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I. Vorbemerkung
Rosemarie Trockels Ausstellung Post-Menopause 2005/2006 im Kölner Museum Ludwig
gab den Anstoß für dieses Dissertationsvorhaben. Das komplexe Zusammenspiel der
Arbeiten aus unterschiedlichen Schaffensphasen der Künstlerin und die Aufmerksamkeit,
die Trockel der Installation in den Ausstellungsräumen widmete, wurden für mich als
Praktikantin am Museum ein prägendes Bild für ihr Werk und ihre Arbeitsweise. Durch die
Aufgabe, in Zusammenarbeit mit Dr. Lilian Haberer das Werkverzeichnis der Wollarbeiten
zu erstellen, konzentrierte sich meine Beschäftigung zunächst auf die Strickobjekte und
materialverwandte Werke ihres Schaffens, die sich in einer Magisterarbeit niederschlug. Je
tiefer ich in das Relationsgeflecht von Trockels Arbeiten vorstieß, desto deutlicher wurde,
dass die Beobachtung der künstlerischen Vorgehensweise während der Ausstellungsvorbe-
reitung nicht nur eine Werkgruppe betraf. Der Installationsprozess, der oft aus tagelangem
Ausprobieren der Positionen bestand – wobei die Künstlerin sich mit einer meditativen
Haltung die Zeit nahm, lange die Zusammenhänge zwischen den Werken in allen Facetten
zu sehen, abzuändern, zu ergänzen oder auszutauschen – weckte das Bewusstsein für die
Relationen der Arbeiten und ihre Mehrdeutigkeit. Gleichzeitig spornte die Rätselhaftigkeit
der Objekte dazu an, durch die Beschäftigung mit den für die Künstlerin relevanten
Themen, Techniken und Materialien Referenzen aufzudecken und mehrfache Bedeutungen
zu konstatieren. Die beinahe unbegrenzten Möglichkeiten dieses Referenzsystems führten
dazu, Ambiguität schließlich als Inhalt und Strategie in Rosemarie Trockels Schaffen zu
erkennen. 
Mit der These dieses Paradigmas für ihr Gesamtwerk nimmt das Dissertationsprojekt eine
Form an, die sich durch die Vielfältigkeit der Deutungsmöglichkeiten zugleich wieder
auflöst und damit den Arbeiten der Künstlerin gerecht wird, indem sie keine Vollständig-
keit impliziert. Der Titel Aspekte sehen wurde dabei aus markanten Referenzen, die
Trockels Werke zu Ludwig Wittgensteins später Philosophie ziehen, abgeleitet und er
beschreibt einerseits eine zugrunde liegende Theorie, eine strategische Arbeitsweise der
Künstlerin und eine Rezeptionshaltung als auch das Anliegen dieses Projekts. Zum ersten
Mal sollen in einer übergreifenden, monografischen Gesamtschau nicht nur einzelne
Werkgruppen, Inhalte oder Materialien Rosemarie Trockels betrachtet, sondern anhand
von exemplarischen Arbeiten aus dem Kontext der Ausstellung Post-Menopause
wiederkehrende Topoi unter dem Begriff der Ambiguität aufgezeigt werden. Die Beispiele
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stellen Aspekte ihres Gesamtwerks dar, die grundlegende Erkenntnisse zu Rosemarie
Trockels Arbeiten liefern, ohne die Möglichkeiten der Ergänzung, Ausweitung und
Umperspektivierung auszuschließen.
An dieser Stelle sei zuerst der Künstlerin gedankt, die das Projekt mit Interesse verfolgt hat
und mir jeden Freiraum der Gestaltung gab. Ihr Werk hat mir nicht nur kunsthistorische
Erkenntnisse ermöglicht, sondern meinen Blick auf verschiedensten Gebieten erweitert. Es
war ein Vergnügen sich mit diesem so intensiv beschäftigen zu dürfen.
Mein besondere Dank gilt auch meinen drei Gutachtern: 
Frau Prof. Dr. Ursula Frohne betreute und bestärkte mich – nicht zuletzt durch den großen
und außergewöhnlichen Einsatz, den sie durch ihre Anmerkungen erbrachte – in ihrer
einfühlsamen und engagierten Weise. Ihre Fachkundigkeit und Kompetenz erweiterten die
Dimensionen meines Vorhabens und ich schulde ihr besonderen Dank für ihre Mühen. 
Herr Prof. Dr. Günter Herzog bot mir nicht nur durch die Mitarbeit im Zentralarchiv des
internationalen Kunsthandels eine willkommene Nebentätigkeit, sondern auch die
Möglichkeit, mich mit den Strukturen und dem Kontext der rheinischen Kunstszene
intensiv auseinanderzusetzen. Die eine oder andere Referenz in Trockels Werk verdanke
ich dieser Arbeit. Darüber hinaus war er stets ein Anteil nehmender Ansprechpartner, der
in seiner Ruhe und mit großem Vertrauen mich unterstützt und gefördert hat. 
Herr Prof. Dr. Holger Simon begleitete mich intensiv während meiner Studienzeit und hat
erste Grundlagen für meine kunsthistorische Forschung gelegt. Sich in der Betrachtung auf
ein Kunstwerk einzulassen und seine verschiedenen Dimensionen zu erkennen, habe ich in
seiner Lehre und den zahlreichen Exkursionen gelernt. Ich danke ihm für die Bereitschaft
nun auch mein Dissertationsprojekt zu betreuen und hoffe, dass er die Freude am Objekt,
die er uns vermittelte, auch in der Arbeit wiedererkennt.
Meine Familie, besonders meine Eltern und Juno, haben mich auf jegliche Weise
unterstützt und motiviert. Ich schulde ihnen großen Dank für das Verständnis und die
Fürsorge, die sie immer wieder aufgebracht haben. Von den Freunden, die mich in dieser
Zeit begleitet haben, gilt mein besonderer Dank Philipp Goldbach, der nicht nur durch
seine Korrekturen eine große Hilfe war. Mein Mann, Sebastian Neußer, hat damals
angeregt, mich für das Praktikum zu Rosemarie Trockels Ausstellung am Museum Ludwig
zu bewerben und damit meine Beschäftigung mit ihrem Werk in Gang gesetzt. In
umfassenderem Sinn habe ich ihm nun zu allererst zu danken, dass diese Arbeit zustande
kam. 
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II. Einleitung: Die Ausstellung
Rosemarie Trockel. Post-Menopause
Am Anfang ihrer retrospektiv angelegten Ausstellung Post-Menopause im Museum
Ludwig Köln 2005/061 brachte Rosemarie Trockel, geboren 1952, gegen alle gefestigten
Vorstellungen und Erwartungen zu ihrem Werk einen Einwand in Form der
Wollinstallation Yes but (Abb. 1)2 ein: Der 6 m hohe, über 16 m breite und 80 cm tiefe
Vorhang aus Wollfäden, den sie im Eingangsbereich vor das große Fenster mit Blick auf
die Altstadt installieren ließ, stellte unübersehbar in seiner Größe allen Meinungsbildern zu
ihrem Werk ein „Ja, aber ...“ entgegen. Strategisch, wie in einem geschickten Verhand-
lungsgespräch, bestätigte es zuerst eine Ansicht, um dann seine Einwände anzubringen.
Noch vor dem Eintreten in die Ausstellungsräume verwickelte das Werk jeden in eine
komplexe, imaginäre Kommunikationssituation mit der Künstlerin.
Rosemarie Trockel ist zum Zeitpunkt der Ausstellung Post-Menopause 53 Jahre alt und
blickt auf ein fast 30jähriges Schaffen zurück. Seit Ende der 1970er Jahren erarbeitete sie
sich eine einzigartige, künstlerische Position, die sie heute zu einer der bedeutendsten
Vertreterinnen der Gegenwartskunst macht. Vor und während ihres Studiums an den
Kölner Werkschulen in der Malereiklasse Werner Schriefers widmete sie sich vor allem
dem Medium der Zeichnung, das ein konstantes Ausdrucksmittel ihrer Kunst blieb, und
schuf einige, wenige Gemälde. Mit den Strickobjekten, die Ende der 1970er Jahre
entstanden und zu ihrem Markenzeichen wurden, entwickelte sie erste Arbeiten, die weder
der Gattungen Malerei noch der Skulptur zuzuordnen waren und Alltagsmaterialien mit
weiblicher Konnotation integrierten. Die Strickobjekte reflektierten die Bedingungen von
Frauen im Kunstbetrieb, die in einem patriarchal geprägten System zwischen Anpassung
oder Ablehnung der herrschenden Strukturen standen. Durch die maschinell hergestellten
Strickstoffe, die über großformatige Leinwände gezogen wurden und zunächst herkömmli-
che Stoffmuster wie auch Wollsiegel, Playboybunnies, Cowboys und politische Symbole
zeigten, machten Trockels Arbeiten sowohl eine männliche wie auch weibliche Vor-
eingenommenheit sichtbar. Sie dekonstruierten die Dichotomien von Mann/Frau,
Natur/Kultur, Industrie/Handarbeit indem sie eindeutige Zuordnungsmöglichkeiten infrage
stellten. 
1 Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Köln, Museum Ludwig, 29.10.2005-12.2.2006. (Vgl. Rosemarie
Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06.)
2 Abb. 1: Rosemarie Trockel: Yes, but, 2005; Wolle, Stahl, Porzellan und Lebensmittelfarbe, 600 x 1630 x 90
cm, Installation Museum Ludwig Köln. (Vgl. Schmidt, Gunnar: Die Ästhetik des Fadens. Zur Medialisierung
eines Materials in der Avantgardekunst, Bielefeld 2007, S. 121.)
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Zur gleichen Zeit eröffnete Rosemarie Trockel 1980 mit ihrer Freundin, der Städtearchi-
tektin Monika Sprüth, in Köln eine Galerie, die vor allem Künstlerinnen eine Position und
einen Marktwert im männlich dominierten Kunstbetrieb geben sollte. Im Vergleich zu
ihren Künstlerkollegen wie Gerhard Richter, Georg Baselitz, den bereits Verstorbenen
Sigmar Polke, A. R. Penck und Martin Kippenberger stehen Rosemarie Trockels Werke
auch heute trotz internationaler Ausstellungen und mittlerweile siebenstelliger Summen
der Strickobjekte auf dem Auktionsmarkt in ihrem Bekanntheitsgrad zurück.3 Das mag an
der Vielfalt von Materialien und Gattungen liegen, die sich in ihrem Werk verbinden und
die sich jeder Art von Stilprägung bewusst entziehen, oder daran, dass ein Großteil ihrer
Werke wie Papierarbeiten, Buchentwürfe, Videos und Kleinmodelle die Vorstellungen von
Kunst als Statussymbols konterkarieren. Vor allem liegt es aber an der immer noch
existierenden Grenze in der Bewertung von männlicher und weiblicher Kunst. 
2005/06 widmet ihre Heimatstadt Köln ihr nun diese Überblickschau und Trockel stellt
ihrem Werk, das in seinen verschiedenen Facetten präsentiert wird, die Wollinstallation
Yes but voran. Jeder, der die Künstlerin bisher durch ihre prominenten Strickobjekte
wahrgenommen hat, wird an diese Werke durch das Material Wolle erinnert, doch der
Vorhang wendet in seiner Aspektvielfalt ein, dass es sich hier nicht um ein gestricktes
Objekt im Bildformat handelt, sondern um eine Rauminstallation, in der die Fäden
gleichmäßig gereiht von der Decke hängen. Er verweist durch rechteckige, begehbare und
höhlenartige Einschnitte in die dichte Wand der Fäden auf Installationen Trockels, wie das
bekannte, mit Carsten Höller entwickelte Haus für Schweine und Menschen 1997 auf der
documenta X, das Mensch und Tier zeitweise bewohnen konnten. Durch die Abweichung
in der Verarbeitung der Wollfäden und den Hinweis auf neue Perspektiven, ergänzt
Trockels Vorhang eine verbreitete Vorstellung ihres Werks durch andere Sichtweisen: Ja,
die Wollinstallation erinnert an die Strickobjekte, die im Ausstellungskonzept durch eine
erste, umfassende Präsentation und in Kombination mit anderen Arbeiten, die das Material
Wolle aufgreifen, eine herausragende Rolle spielen, aber sie macht durch ihre Ver-
weisstruktur auch auf die Vielfältigkeit in Trockels Schaffen aufmerksam. 
Zum Zeitpunkt der Ausstellung bemühte sich die kunsthistorische Betrachtung seit einigen
Jahren um eine Neubewertung ihrer Arbeiten insbesondere im Hinblick auf das Zusam-
menspiel im Gesamtwerk. Die Beschäftigung mit einzelnen, materiellen oder thematischen
3 Am 14.5. 2014 brachte das Strickobjekt Ohne Titel von 1985/88, Ed. 3, RT 0009, in der Auktion bei
Sotheby’s, New York, den Zuschlagspreis von 34.981.000 USD und ist damit das bisher höchst bezahlte
Werk Trockels auf dem Auktionsmarkt. (Vgl.: URL: http://de.artprice.com/artist/28780/rosemarie-
trockel/lot/vergangenheit/8464768/untitled?p=1 [Stand: 27.02.2015].)
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Teilaspekten wich zunehmend dem Wunsch, die Komplexität ihrer Arbeiten durch einen
übergreifenden Gedanken erfassen zu können. Ausschlaggebend für die Notwendigkeit
einer veränderten Herangehensweise scheinen dabei drei Umstände zu sein: Erstens erwies
sich die frühe Einordnung als feministische Künstlerin für die Vielfalt ihrer Objekte,
Installationen, Papierarbeiten und Videos als eindimensional und nicht länger adäquat.
Zweitens avancierte Rosemarie Trockel international zu einer der bedeutendsten, lebenden
Künstlerinnen mit Ausstellungsprojekten in internationalen Museen, was die
Aufmerksamkeit für ihr Werk erhöhte. Und drittens richtete die Künstlerin selbst durch
Ausstellungskonzeptionen, die einen Überblickscharakter ihres Schaffens vermittelten, den
Blick auf übergreifende Zusammenhänge und Strategien. 
Die erste Ausstellung, die mit einer umfassenden Präsentation ihrer Arbeiten die
Perspektive auf ihr Werk veränderte und zu einem Umschlag in der Wahrnehmung beitrug,
war die Kölner Retrospektive Post-Menopause. Initiiert durch den Museumsdirektor
Kasper König und durchgeführt von der damals jüngst an das Museum Ludwig berufenen
Kuratorin Barbara Engelbach entstand in enger Zusammenarbeit mit der Künstlerin eine
Ausstellung, die dem Anspruch einer Neubewertung der Arbeiten und ihrer Vernetzung,
der gewachsenen Bedeutung und der Konzeption der Künstlerin gerecht werden sollte. Das
Innovative der Ausstellung, ihr retrospektiver Charakter und die Beobachtung der
nachhaltigen Wirkung auf Wahrnehmung und Präsentation von Rosemarie Trockels
Arbeiten gaben den Anlass, sie zum Ausgangspunkt, Beispiel und verbindenden Element
bestimmter wiederkehrender Topoi in Trockels Gesamtwerk zu machen. 
Der Wollvorhang Yes but hing im Eingangsbereich wie eine Ankündigung der verschie-
denen Dimensionen im Werk: Material, Technik, Form, Motive und Themen ziehen alle
unterschiedliche Relationen, die auf ein mehrdeutiges Bezugssystem in Trockels Werk
verweisen.4 Neben einzelnen Blickachsen zu den präsentierten Werken, die sich z. B. über
das Material Wolle zu den Strickobjekten oder durch die Höhlenformation zu den Model-
len der Tierhäuser ergeben, thematisiert der Vorhang allem voran das Ausstellungsprojekt
im Museum Ludwig selbst. Das für Trockel charakteristische, weiblich konnotierte
Material hebt ins Bewusstsein, dass es sich um das Schaffen einer Künstlerin handelt, die
sich mit geschlechtsspezifischen Rollen im Kunstbetrieb und deren gesellschaftlichen
Bedingungen kontinuierlich in ihrem Werk auseinandergesetzt hat. Die rote Färbung der
Wolle nimmt Bezug auf den Ausstellungstitel Post-Menopause, indem die Assoziation zu
Monatsblutungen und den textilen Hilfsmittelchen wie Tampons und Binden hergestellt
4 Vgl. Schmidt 2007 (Anm. 2), S. 121-123.
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wird. Der medizinische Begriff „Menopause“ steht für die letzte Monatsblutung im Leben
einer Frau, d. h. für das Ende ihrer Fruchtbarkeit. „Postmenopause“ bezeichnet hingegen
die Zeit nach der Veränderung des weiblichen Körpers, das bedeutet, die Zeit nach der
Fruchtbarkeit. Bezogen auf das Ausstellungskonzept, eines Resümees ihres fast dreißig
Jahre lang entstandenen Werks, bringt Rosemarie Trockel selbstironisch ihre weibliche
Lebensphase mit ihrem künstlerischen Schaffen zusammen. Sie betont ihren Status als
Künstlerin, der man am vermeintlichen Höhepunkt ihres Werkprozess eine Überblicks-
schau widmet, wie auch die Rolle der Frau, die mit der Menopause gesellschaftlichen
Vorurteilen nach wesentliche Attribute der Weiblichkeit wie Schönheit, Jugend und
Fruchtbarkeit verloren hat. Im Gegensatz zu diesen Vorstellungen, die einen Endpunkt
implizieren, steht die Vielfalt, Kreativität und Komplexität ihrer Arbeiten und deren
Vernetzung, die durch neue Perspektiven und Objekte eine intensive Fortsetzung ihres
Werks andeuten und die Vitalität der Künstlerin in der Ausstellung sichtbar machen.
Ebenso selbstironisch platzierte sie im Eingangsbereich der Ausstellung einen Woll-
vorhang, der das Klischee textiler „Hausfrauenkunst“ zunächst offensichtlich bediente,
jedoch hier die Kunstinstitution „Museum“ als trautes Heim der Künstlerin schmückte und
wohnlich gestaltete. Die fehl am Platz scheinende Heimeligkeit des Vorhangs verhängte
die monumentale Architektur, die Kunstwerken normalerweise Legitimation verschaffen
sollte. Trockels Wollinstallation spielte mit den Erwartungen, die an ihre Person als
Künstlerin, an ihre Werke, die Präsentationsform und an die Ausstellungssituation gestellt
wurden, dadurch dass sie jeder aufgestellten Position das „Ja, aber ...“ des Werktitels
hinzufügte und ungewohnte Perspektiven öffnete. Deutlich zeigte sich das Changieren
zwischen immer neuen Bedeutungen in dem Versuch, das Wollobjekt gattungsspezifisch
einzuordnen: Je nachdem welche Relationszusammenhänge gesehen wurden, stellte sich
die Arbeit sich als Vorhang, Rauminstallation oder großes, abstraktes Bild dar. Damit
wurden zwei Beobachtungen benannt, die sich als Topoi durch das Gesamtwerk Trockels
ziehen: Zum einen überschreiten und vermischen ihre Werke kunsthistorische
Gattungsgrenzen. Kunsthandwerk, Malerei, Skulptur und Architektur greifen ineinander
über und verweigern sich gängigen Kategorisierungen. In dieser Form wie auch in anderen
Auflösungs- und Verknüpfungsprozessen durchbrechen Trockels Arbeiten festgefahrene
Strukturen, Hierarchisierungen und Dichotomien. Zum anderen werden immer mehrfache
Deutungsmöglichkeiten in den Arbeiten erkennbar, die zu unterschiedlichen Bezügen und
Interpretationen führen. Nicht nur in der Gattungszugehörigkeit wechseln die Bedeutungen
des Wahrgenommenen, sondern potentiell in jedem Bestandteil der Werke. Exemplarisch
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schien der Wollvorhang das durch eine kleine Intervention zu veranschaulichen: Auf der
linken Seite arbeitete Trockel in verschiedenen Höhen weiße Teller ein, auf denen sie
einzelne Wollstränge wie Spaghetti mit Tomatensauce aufrollte. Durch den künstlerischen
Eingriff schlug die Wahrnehmung von Fäden zu Nudeln wie in einem Kippbild um und
vervielfältigte die Interpretationsmöglichkeiten. Visuelle Mehrdeutigkeit, die auch durch
die Entgrenzung festgefahrener Strukturen entsteht, zeigte sich als wesentliches Merkmal
in Trockels Werken. Dadurch erweiterten sich die Bezugsmöglichkeiten und das Netz
spannte sich zwischen den Arbeiten und weit greifenden Themenkomplexen auf. 
Die Wollinstallation im Eingangsbereich von Post-Menopause setzte so einerseits Verbin-
dungen zu den Strickobjekten. Ihnen widmete die Ausstellung den zweiten großen, lang
gestreckten Raum, der eine Fülle von Arbeiten, die das Thema „Wolle“ in unterschied-
lichen Variationen aufzeigten, enthielt.5 Neben den Strickarbeiten, die den Raum
dominierten und in diesem Umfang und Zusammenspiel bisher in keiner Ausstellung zu
sehen waren, ergänzten Siebdrucke,6 darunter die so genannten „Mottenbilder“,7 wollene
Filmrequisiten und das Video Tweedle8 die Werkgruppe der Künstlerin. Die Blick-
beziehungen zwischen Wollvorhang und Strickobjekten innerhalb des Ausstellungs-
konzepts erfüllte sowohl die Erwartung, bekannten Aspekten aus Trockels Oeuvre zu
begegnen als auch einen möglichen, „roten Faden“ ihres Werks aufzuzeigen. Sinnbildlich
deutete die teilweise rote Färbung der Fäden diese weit verzweigten Bezugsmöglichkeiten
an. 
Andererseits präsentierte die Ausstellung Post-Menopause im ersten Raum und im
Kabinett eine Vielzahl von Arbeiten aus den unterschiedlichen Schaffensphasen Rosemarie
Trockels: Kernpunkte bildeten zwei Regalsysteme, von denen das links neben dem
5 Vgl. Liste der Exponate, in: Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig
2005/06, S. 131-137.
6 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2003; Siebdruck auf Plexiglas, 50 x 50 cm, RT 1418, im Besitz der Künst-
lerin. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2003; Siebdruck auf Plexiglas, 50 x 50 cm, RT 1419, im Besitz der
Künstlerin. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2003; Siebdruck auf Plexiglas, 50 x 50 cm, RT 1420, im Besitz
der Künstlerin. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2003; Siebdruck auf Plexiglas, 50 x 50 cm, RT 1580, im
Besitz der Künstlerin. Rosemarie Trockel: The Fountain, 2003; Siebdruck auf Passepartoutkarton, 68,4 x
66,3 cm, RT 1259, Privatsammlung. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06, (Anm. 1), S. 185.)
7 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Siebdruck auf Plexiglas, 130 x 98 cm, RT 0384, Sammlung Schwarz.
Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Siebdruck auf Plexiglas, 130 x 98 cm, RT 0672, Privatsammlung.
Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Siebdruck auf Plexiglas, 130 x 98 cm, RT 0384, Sammlung Schwarz.
Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Siebdruck auf Plexiglas, 130 x 98 cm, RT 0566, Monika Sprüth /
Philomene Magers, Köln / München. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Siebdruck auf Plexiglas, 98 x
135 cm, RT 1312, Sammlung Goetz. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06, (Anm. 1), S. 100-101, S. 183.)
8 Rosemarie Trockel: Tweedle, 1997; VHS-Video, s/w, 5.14 min. (Das Video einzubeziehen, war eine
kurzfristige Entscheidung der Künstlerin während des Aufbaus, weshalb das Werk nicht im Ausstellungska-
talog vermerkt ist.)
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Eingang platzierte eine umfassende Zusammenschau der Buchprojekte beinhaltete und das
in der Diagonale mit einer Art großformatigem Setzkastensystem korrespondierte, in dem
auch zum ersten Mal Trockels Kleinobjekte und Modelle in einem Überblick gezeigt
wurden.9 Dazwischen befanden sich im Raum stehend oder an die Wand gebracht Herd-
plattenarbeiten,10 Objekte der neuen Werkgruppe Moving Walls11, Schaumstoffobjekte,12
die Installationen S.H.E.,13 Living means not good enough,14 Silberfischchenhaus15 und My
Generation, No Meat,16 Zwei Durchgänge führten in das zweigeteilte Kabinett, in dem
skulpturale Objekte,17 Holzschnitte18 und die ersten Collagen19 zu sehen waren.
9 Vgl. Liste der Exponate, in: Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 131-137.
10 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Stahl mit rostiger Oberfläche, Elektroanschluss, 15 Herdplatten, 
100 x 400 x 12 cm, RT 1260. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Stahl mit rostiger Oberfläche,
Elektroanschluss, 9 Herdplatten, 70 x 70 x 11,3 cm, RT 0838. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06, (Anm. 1),
S. 92-93; → Kap. 3.5/6)
11 Rosemarie Trockel: Phobia, 2002; 5 Aluminiumplatten (Dibond), eloxiert, Baumwollborte, 262 x 200 cm,
RT 1139, Sammlung Schmidt-Drenhaus, Dresden / Köln. Rosemarie Trockel: Le fantôme de la liberté, 2003;
4 Aluminiumplatten (Dibond), eloxiert, Baumwollborte, 84 x 184 cm; RT 1218, Sammlung Sylvie Winckler.
(Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06, (Anm. 1), S. 80-81.)
12 Vgl. Liste der Exponate, in: Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 131-137.
13 Rosemarie Trockel: S.H.E., 2000; Diaprojektion, Kompressor, Milch, Maße variable, RT 0834, Monika
Sprüth / Philomene Magers, Köln / München. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06, (Anm. 1), S. 136; → Kap.
2.4a2)
14 Rosemarie Trockel: Living means not good enough, 2002; Farbfotografie, 30 Bücher, 1 Zeitschrift, ca. 195
x 118,5 x 20 cm, Monika Sprüth / Philomene Magers, Köln / München. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06,
(Anm. 1), S. 86.)
15 Rosemarie Trockel: Silberfischchenhaus, 1999; Acrylglas, Stahl, Glaslinsen, Plastik. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2005/06, (Anm. 1), S. 62; Vgl. Kap. 4, Anm. 82.)
16 Rosemarie Trockel: My Generation, No Meat, 2001; Holz, Stoff, E-Motor, Ventilator, Knöpfe,
Durchmesser: 100 cm; RT 0854; Monika Sprüth / Philomene Magers, Köln / München. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2005/06, (Anm. 1), S. 91.)
17 u. a. Rosemarie Trockel: Miss Wanderlust, 2000; Polyvinylschaum, Farbe, Stoff, Metall, Höhe: ca. 100
cm, RT 0857, Privatsammlung. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1989; Holz Aluminium, Leinen,
Lithographie, Durchmesser: 90 cm, Tiefe: 10 cm, RT 1318, Sammlung Heliod Spiekermann, Haan.
Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1989 (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 97). Rosemarie
Trockel: Poetic illegality, 1989; Gips, Wachs, Bürste, 110 x 70 x 50 cm, RT 1319, Courtesy Galerie Bugdahn
& Kaimer, Düsseldorf.  Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1988; Holz, Leinwand, 47 x 47 x 8 cm, RT 0746,
Jedermann Collection. Rosemarie Trockel: Daddy’s Striptease Room, 1990; Holz, Pappe, Farbe, 50 x 70 x 50
cm, RT 1325, Museum für Moderne Kunst, Frankfurt am Main. Rosemarie Trockel: It’s a tough job but
somebody has to do it, 1991; Kuheuter, Leinwand, Plastikschlauch, 52 x 82 x 52 cm, RT 1316, Sammlung
Elisabeth von Reden; Rosemarie Trockel: Komaland, 1989; Holz, Gips, Textil, 106 x 45 x 40 cm, RT 1317,
Köln, Sammlung DuMont-Schütte; Rosemarie Trockel: Fool in Fashion, 1989; Glas, Stahl, Holz, Leinen,
Zigaretten, 104 x 70 x 54 cm, RT 1314, Courtesy Philipps de Pury Company. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel
2005/06, (Anm. 1), S. 83, 96, 97, 98, 99, 132-133.)
18 Rosemarie Trockel: Attached to a curtain, 2004; Holzschnitt auf Papier, 140 x 99 cm, RT 1262, Museum
Ludwig, Köln, Schenkung Dr. Eleonore und Dr. Michael Stoffel. Rosemarie Trockel: A ship so big, a bridge
cringes, 2004; Holzschnitt auf Papier, 139,2 x 99 cm, RT 1263, Museum Ludwig, Köln, Schenkung Dr.
Eleonore und Dr. Michael Stoffel. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06, (Anm. 1), S. 82, 83.)
19 u. a. Rosemarie Trockel: RAF (Recycled Arnulf Rainer), 2004; Mixed Media, 66 x 56 cm, RT 1339,
Privatsammlung, Köln. Rosemarie Trockel: Frost, 2004; Mixed Media, 66 x 56 cm, RT 1340, Sammlung
Ranbir Singh. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06, (Anm. 1), S. 84, 85.)
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Auch zu diesen Arbeiten Trockels setzte der Wollvorhang Bezüge auf verschiedenen
Ebenen: Die gereihten Fäden beispielsweise kehrten als Motiv im Strickobjekt Monster
von 1986,20 den Arbeiten TV/SAG von 199421 und Ohne Titel von 200422 sowie in den
beiden Siebdruck auf Plexiglas Ohne Titel von 199523 wieder. Darüber hinaus ließen sich
Ähnlichkeitsverknüpfungen zu den Baumwollborten der beiden Moving Walls Phobia und
Le fantôme de la liberté24 sowie in dem Kleinobjekt Ohne Titel von 198825 entdecken. An
die Serialität der Wollfäden erinnerten zugleich Materialien und Techniken wie die
Strickmaschen, Herd- und Metallplatten, die sich in Serien wie den Buchentwürfen,
Collagen, Herdplatten- und Wollarbeiten ausweiteten. In unterschiedlichen Referenzen z.
B. zur Minimal Art stellten die Objekte Trockels Serialität zudem als bedeutenden Diskurs
der Kunstgeschichte heraus und machten über diese Relationen zu verschiedenen
Wiederholungsprinzipien eine Strategie zur Erzeugung von Pluralität in Trockels
Arbeitsweise deutlich. Visuelle Mehrdeutigkeit wurde durch das Netzwerk, in dem sich die
Arbeiten verbanden, zu einem strukturellen Phänomen erweitert.
Das Beispiel des Wollvorhangs entwirft konzeptuell die Deutungsperspektiven eines
Objekts der Ausstellung. Insgesamt führt der begleitende Ausstellungskatalog 224
Exponate auf, die durch ihre Vielgestaltigkeit und Bezugsmöglichkeiten ein vollständiges
Erfassen aller Bedeutungen unmöglich macht. Die Komplexität der Formen, Materialien
und Themen verunsichert jedes Bestreben einer übergreifenden Bestimmung. Thomas
Wagner sieht in seiner Ausstellungsrezension die Absicht hinter dieser Verwirrungs-
strategie:
„Nah ist, aber schwer zu fassen die Kunst. Zumindest jene der Rosemarie Trockel,
derzeit im Kölner Museum Ludwig, das der Künstlerin, die seit Jahren in Köln lebt,
eine weit gefächerte Werkschau widmet. Heimspiele sind oft die schwersten, auch
wenn diese am Ende souverän gewonnen werden – gerade weil die Sache selbst, die
Kunst Rosemarie Trockels, in der Summe sperriger und verwirrender erscheint, als
man vermuten durfte. Was zu der wenig beruhigenden Einsicht führt, daß [sic!] all
die Strickbilder, Installationen, Collagen, Buchprojekte, Zeichnungen und Objekte
20 Rosemarie Trockel: Monster, 1986; Wolle, 100 x 50 cm, RT 1363. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06,
(Anm. 1), S. 119.)
21 Rosemarie Trockel: TV/SAG, 1994; Leinwand, Wolle, 59,8 x 59,8 cm, RT 1337. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel
2005/06, (Anm. 1), S. 104, 105.)
22 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2004; Wolle, Karton, 80,5 x 80,5 cm, RT 1550. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel
2005/06, (Anm. 1), S. 103.)
23 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1995; Siebdruck auf Plexiglas, 60 x 110 cm, RT 0463; Rosemarie Trockel:
Ohne Titel, 1995; Siebdruck auf Plexiglas, 60 x 110 cm, RT 0462. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06, (Anm.
1), S. 102, 103.)
24 siehe Anm. 11.
25 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1988; Eisen, Baumwolle, Glas, Papier, 12.5 x 10 x 12.5 cm, RT 1548.
(Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06, (Anm. 1), S. 26.)
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eben nicht ohne weiteres [sic!] in jene Schubfächer passen, in die sie für gewöhnlich
einsortiert werden. Rosemarie Trockel ist nicht zu fassen. Das hat Methode, ist
gewollt, gewünscht, zelebriert – und bleibt so auch aus etwas böser Absicht.“26
Die „etwas böse Absicht“ liegt letztendlich in der Weigerung, Erwartungen zu erfüllen, die
eine ordnende Struktur, eindeutige Werkinterpretationen oder einen Überblick fordern.
Weder die Präsentation noch die Arbeiten selbst lassen sich in gewohnter Weise und in
vorgegebene Kategorien einordnen. Verwirrung zu stiften, bedeutet im Fall von Rosemarie
Trockels Ausstellung, eingefahrene Mechanismen der Konzeption und Wahrnehmung zu
durchkreuzen, um Raum für neue Möglichkeiten zu schaffen. Ohne sich auf bekannte
Strukturen verlassen zu können, waren Besuchende dazu aufgefordert, der Konzeption und
den Arbeiten unvoreingenommen und mit eigenen Wahrnehmungs- und Denkansätzen zu
begegnen. Dass sich die Arbeiten nicht in einem Gesamtüberblick oder in einer Ordnung
fassen ließen, vermittelte die Vorstellung von Komplexität des Gegebenen. 
Sicherheit über die Bedeutung der Arbeiten ließ sich in den mehrdeutigen Verweis-
systemen Trockels nicht gewinnen, jedoch die Erkenntnis, dass in der Verunsicherung das
Potential zu vielseitigen Betrachtungsweisen lag. Zurückgeworfen auf die individuelle
Wahrnehmung, die nicht mehr nur einer Künstlerintention nachspürt, konnten die
Relationen zu einem vielseitigen Netz verwoben werden. Dass sich die Verbindungen
durch eine neue Perspektive vollständig veränderten, verdeutlichte ein wandelbares und
nicht definitives System. Die Struktur dieses rhizomatischen Gebildes ist individuell,
offen, mehrdeutig und dynamisch, d. h. es ist weder exakt festzulegen noch eindeutig
auslegbar. Die Ausstellung Post-Menopause veranschaulichte exemplarisch für das
Gesamtwerk, wie Trockels Arbeiten sich der Eindeutigkeit entziehen, Pluralität zum
Ausdruck bringen und Wege ungewohnter Systematisierungen aufzeigen. Das Unfassbare
der Objekte stellte zum einen die Möglichkeit eines allumfassenden Wissens in Frage und
die nicht sichtbare Komplexität des Gegebenen dar. Andererseits ließen sich die Werke
nicht mehr ausdeuten und umgaben sich mit Rätseln, deren Hüterin, gleich einer
„Sphinx“,27 die Künstlerin selbst ist. Jeder Einwand, der mit einem „Ja, aber ...“ eine erste
Feststellung zu ihren Arbeiten in Zweifel zieht, eröffnet immer weitere Deutungs-
perspektiven und Vernetzungsmöglichkeiten. 
Mit der Beobachtung der Pluralität, Ambivalenz, Uneindeutigkeit und Rätselhaftigkeit
lässt sich in dem übergreifenden Begriff der Ambiguität ein ästhetisches Paradigma in
26 Wagner, Thomas: Rosemarie Trockel. Frau Wolle legt die Kunst aus, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
Nr. 10 (12.01.2006), S. 35.
27 Sonna, Birgit: Die Alchemistin, in: art. Das Kunstmagazin, Juli, 2010, S. 20-29, hier: S. 29.
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Rosemarie Trockels Werk feststellen, das, obwohl es vor allem in der Gegenwartskunst ein
Stereotyp der kunsthistorischen Beschreibung geworden ist, eine genaue Untersuchung
seiner Vielfältigkeit vermissen lässt. Durch visuelle Mehrdeutigkeit, Material-
konnotationen, ikonografische Anspielungen, Gegenstandsassoziationen, Gattungs-
überschreitungen, Ironie und kunsthistorische sowie interdisziplinäre Referenzen machen
Trockels Werke ambigue Formen im Einzelnen sichtbar und als übergreifende Struktur
erfahrbar.
In Annäherung an Rosemarie Trockels Gesamtwerk stellt sich diese Untersuchung daher
die Aufgabe, Ambiguität als umfassendes Prinzip in ihren Arbeiten darzustellen und als
strategisches Mittel der Künstlerin herauszuarbeiten. Trockels Arbeiten decken das
Phänomen nicht nur auf material-, produktions- und rezeptionsästhetischen, inhaltlichen
sowie strukturellen Ebenen auf, sondern reflektieren Ambiguität zudem aus (kunst-)
historischen, philosophischen und wissenschaftlichen Perspektiven. Die Schwierigkeit des
wissenschaftlichen Arbeitens liegt darin, dem Paradigma des Werks zu folgen, Aussagen
zu treffen und Interpretationen anzuführen, ohne die Deutungsoffenheit dabei einzu-
schränken. Um das Vorgehen der Künstlerin einleitend zu beschreiben und zu
kontextualisieren, wird daher ihr mehrfacher Verweis zur späten Philosophie Ludwig
Wittgensteins genutzt, in dem der Begriff des Aspektsehens eine Verbindung zwischen
sprachlicher und visueller Ambiguität knüpft. Ausgehend von der Ausstellung Post-
Menopause zeigen im Hauptteil vier Objekte Rosemarie Trockels exemplarisch ambigue
Strategien auf und verdeutlichen, dass es sich bei der Referenz zu Wittgenstein um eine
mögliche Strukturgleichheit handelt, die durch vergleichbare Phänomene anderer
Wissensgebiete ergänzt werden kann. Die vier Beispiele werden als Gedankenexperimente
aufgefasst, deren Auswahl bewusst keine Vollständigkeit oder Festsetzung impliziert. Sie
stehen für grundlegende Tendenzen und Strukturen, die an konkreten Objekten erläutert
werden. Vergleichbar mit Wittgensteins Sprachspielen28 zeigen sie mögliche Deutungs-
perspektiven und deren Relationen auf. Um diesen Gedankenexperimenten nicht
ausschließlich eine subjektive Betrachtungsweise zu unterlegen, bilden die Anhaltspunkte,
die Trockel durch ihre Referenzen, Zitate sowie Ähnlichkeitsbeziehungen setzt und die ihr
historisches Umfeld darstellen, das Ausgangsmaterial. Schwierigkeit der Analyse bleibt,
die pluralistischen Strukturen des Werks klar aufzuzeigen und ihren Bedeutungen dennoch
28 Vgl. Wittgenstein, Ludwig: Philosophische Untersuchungen (Orig. Philosophical investigations, Oxford
1953), Frankfurt am Main 1977, S. 19.
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Spielraum zu lassen. Für das praktische Arbeiten bedeutet dies, chronologische Linien
durch Vor- und Rückbezüge aufzubrechen, parallele Aspekte aufzuzeigen und
divergierende Einflüsse zuzulassen. Die vier exemplarischen Objekte stehen stellvertretend
für ein künstlerisches Medium der Arbeitsweise Trockels und ziehen thematisch
verschiedene Bezüge zum Ambiguitätsphänomen, die durch Exkurse, Querverbindungen
und Bezugnahmen innerhalb der Arbeit das Feld der Interpretationsmöglichkeiten
erweitern und verschiedene Dimensionen des Paradigmas offen legen.
Die erste Arbeit der Untersuchung ist das Strickobjekt Ohne Titel (Freude) von 1988. Es
steht neben seiner eigenen Werkgruppe vor allem in Zusammenhang mit Trockels frühen
Zeichnungen und führt daher chronologisch in das Werk ein. Als ihre bekanntesten Werke
sind die Strickobjekte so einem Ausgangspunkt, um vermeintlich eindeutigen
Interpretationsweisen von Material und Technik sowie ihren vermutete künstlerische
Haltung anhand von Verweisen aus ihrem Werk heraus zu demontieren. Es wird sich
zeigen, dass Textilien innerhalb der Kunst sehr wohl Anerkennung erfahren, jedoch im
Speziellen Wolle und Stricken sowohl in männlichen wie auch weiblichen Positionen
abgelehnt werden. Trockels Werke eröffnen gleichzeitig Bezüge zu „Textilkünstlerinnen“
wie Anni Albers und Miriam Shapiro oder zu „Textil verwendenden Künstlern“ wie
Blinky Palermo, Alighiero Boetti und Sigmar Polke. Dabei zeigen die verschiedenen
Materialkonnotationen und Produkteigenschaften – u. A. das Raster – in den einzelnen
Positionen Qualitäten auf, die Trockel durch das Zusammenführen der Aspekte in ihren
Arbeiten nebeneinanderstellt und so ein reiches und vielseitiges Deutungsschema
präsentiert. Erweitert durch ihre Darstellung und Verwendung von Wolle und
Stricktechnik werden zudem politische und gesellschaftliche Bezüge in den Objekten
relevant, die in der textilen Produktionstechnik ein Symbol für die Unterdrückung von
Frauen und Tieren sehen. Bereits diese, erste Werkgruppe stellt die Parallelität der
Marginalisierung von Frau und Tier durch ein patriachalisches Gesellschaftssystem heraus,
die in späteren Arbeiten, Installation und Videos zu einem der tragenden Sujets ihres
Schaffens wird. 
Nicht nur Material und Technik des Strickobjekts Freude markieren zentrale Punkte in
Trockels Vorgehensweise, sondern auch die eingestrickte Darstellung von Fliesen und
Schriftzug mit einer Referenz an Sigmar Polkes Bild Carl Andre in Delft. Wiederholung
und Adpation werden zu künstlerischen Strategien der Bedeutungspluralisierung und
heben Ambiguität als Phänomen bereits in den 1970er Jahren hervor, wie Bezüge in
Trockels Strickobjekt zu den Theorien Umberto Ecos und Herbert Marcuses sowie den
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Werken Allan Kapros und Joseph Beuys' verdeutlichen. Zeitgleich wird mit dem
Schriftbild „Freude“ in ihrer Arbeit auf die zeitgenössische Lektüre von Ludwig
Wittgensteins Philosophischen Untersuchungen  hingewiesen. Mit dem direkten Zitat aus
seinen späten Untersuchungen der Sprache, die häufig durch Bilder erklärt wird, lässt sich
der Text als Quelle zur Beschreibung von Trockels künstlerischer Vorgehensweise und
zugleich der Vielgestaltigkeit des ambiguen Phänomens nutzen. Die Philosophischen
Untersuchungen Wittgensteins dienen demnach als theoretisches Gerüst dieses Projekts,
das in umgekehrter Form Bilder in Sprache fassen will. 
Nach der Betonung material- und produktionsästhetischer Aspekte der Ambiguität im
ersten Kapitel, untersucht das zweite verstärkt, inwieweit die Ebenen Motiv, Objektform
und Gattung eines Kunstwerks mehrdeutig sind. Dabei besteht die künstlerische
Herausforderung darin, eine äußerlich feste Form zu bestimmen, die von innen heraus
Offenheit impliziert. Anhand des Buchentwurfs Ein zum Leben Verurteilter ist geflohen
von 1993 werden diese Dimensionen der Ambiguität verhandelt. Die Vorläufigkeit des
Entwurfcharakters setzt Bezüge zu Konzepten der Unvollendung in der Kunst und
Literatur. Durch Rückgriffe auf den Begriff des Fragmentarischen aus der Epoche der
Romantik und den des non-finito, der bis in die Moderne hineinwirkt, wird Trockels
Werkgruppe der Buchentwürfe historisch kontextualisiert und ihr Changieren zwischen
den Kategorien Literatur und Kunst, Zwei- und Dreidimensionalität sowie zwischen Buch
und Zeichnung verdeutlicht. Motiv, Form und Gattung sind nicht mehr eindeutig
zuzuordenen und eröffnen in der Unvollendung den Raum für Bedeutungsvielfalt. In der
Beschäftigung mit Trockels Buchenwürfen wird die Bedeutung der Zeichnung in ihrem
Werk ersichtlich, die ein kontinuierliches und zugleich beiläufiges Medium der Erfindung,
Ergänzung und Erneuerung darstellt. Im unverstellten, mehrdeuigen Ausdruck der Linien
auf Papier ermöglicht sie, selbstreflexiven Zügen im Werk der Künstlerin nachzugehen.
Erweitert wird dieser persönliche Aspekt in den Buchentwürfen durch die Integration von
Materialien aus dem Leben der Künstlerin und durch Einblicke in ihre Arbeitsweise.
In diesem besonderen Entwurf, Ein zum Leben Verurteilter ist geflohen, wird die
Vielgestaltigkeit einer Persönlichkeit über die Künstlerin hinaus durch das Motiv des
Flecks angesprochen. Seine mehrdeutige Form dient sowohl in der Psychologie als auch in
der Malerei als Projektionsfläche für mehrfache Bedeutungszuschreibungen. Ist er
zunächst in der Kunst ein Mittel zur Förderung der Imaginationskraft, wird sein Potential
in der Psychoanalyse Hermann Rorschachs dazu genutzt, um eine innere Wesenheit des
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Menschen zu bestimmen. Der Fleck steht für eine begrenzte, feste Form, deren Deutung
bedingt durch die Unterschiedlichkeit der Betrachter unendlich variieren kann. Sein
Charaktaristikum, zugleich offen und geschlossen zu sein, wird mit dem Verhältnis von
Körper und Wesen des Menschen parallel gesetzt. Denn ebenso wie in den Fleck im
Rorschachtest werden in Physiognomien Wesenszüge des Menschen hineingelesen. Durch
Bezüge in den Arbeiten Meat-Generation und Beauty zu William S. Burroughs und Andy
Warhol wird diese Verkettung in Trockels Werk analysiert. Der Fleck als Bild einer
variablen Persönlichkeitsstruktur erhält in ihren Objekten durch das Motiv des Fließenden
zusätzlich eine spezifisch weibliche Aufladung, die Ausgangspunkt der Untersuchung
wiederkehrender, fiktiver und realer Frauenfiguren in ihren Arbeiten ist: Sylvia Plath, die
Romanheldin Marguerite Duras, Lol V. Stein, Bertold Brechts Mutter Courage, Jackie
Kennedy oder Brigitte Bardot sind Personen, die Trockel in unterschiedlichen
Ausführungen immer wieder aufgreift und dadurch neue Aspekte verknüpft. 
In der Malerei überwindet der Fleck hingegen die Gegensätzlichkeit zwischen Abstraktion
und Figuration. Die Möglichkeit des Umschlagens von der Ungegenständlichkeit zur
konkreten Form verbindet in ihm die großen, konträr gesehenen Stilrichtungen des 20.
Jahrhunderts. Stellvertretend und naheliegend für die jeweilige Position finden sich in
Trockels Arbeiten Referenzen zu Andy Warhols und Jackson Pollocks Bildern, die jedoch
ihre eindeutigen Zuschreibungen durch die Verwendung in fremden Kontext verlieren.
Trockel setzt eine Bestrebungen insbesondere auch deutscher Maler seit den 1960er Jahren
fort, die konstruierte Widersprüchlichkeit der Kunststile aufzuheben. In Bezug auf das
Werk A. R. Pencks kann diese Untersuchung ihre Vorgehensweise anhand der
Ausstellungskooperation der beiden Künstler 1990 in Köln herausarbeiten. Durch sein
wiederholtes Erscheinen in unterscheidlichen Arbeiten ist der Fleck ein bedeutendes Motiv
in Trockels Werk, das Bedeutungsvielfalt auf den unterscheidlichen Ausdrucksebenen
eines Kunstwerks veraunschaulicht. 
Das dritte Kapitel behandelt anschließend über das Videobeispiel Egg trying to get warm
von 1994 die rezeptionsästhetische Seite der Ambiguität. Visuelle Mehrdeutigkeit zeigt in
der Verwirrung der Sinneseindrücke die Grenzen unserer Wahrnehmung auf.
Täuschungen, wie sie wissenschaftliche Versuche vor Augen führen können, machen
deutlich, dass auch die Evidenz des Gesehenen uneindeutig bleibt. Durch die Referenz zu
Ernst Mach und den Verweis auf optische Experimente in der Kunst wie der Op-Art macht
Trockel auf das Prinzip der Sinnestäuschung aufmerksam. Wahrnehmung liefert, das
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betonen die Arbeiten der Künstlerin, keine gesicherten und eindeutigen Erkenntnisse.
Werke wie die Strickarbeit Cogito ergo sum und das Kleinobjekt Ich kenne mich nicht aus,
beide aus dem Jahr 1988, zitieren prominente Sätze aus der Philosophie René Descartes
und der Ludwig Wittgensteins, die sich mit der erkenntnistheoretischen Dimension von
Wahrnehmungsprozessen auseinandergesetzt haben. Die Feststellung des Nicht-Wissens
wird in Trockels Werk nach Wittgenstein zur Akzeptanzgrundlage der Ambiguität.
Wichtiges Mittel, um Zweifel an eindeutigen Erkenntnissen zu schüren, ist seit der Antike
die Ironie. Ihre Zweideutigkeit und Infragestellung festgesetzter Wissensstrukturen nutzen
auch Kunstschaffende zur Sichtbarmachung der Ambiguität. Referenzen des Videos Egg
trying to get warm zu den Werken Sigmar Polkes und Martin Kippenbergers über die
Motive der Herdplatte und des Eis zeigen Ironie als künstlerische Strategie zur
Bedeutungspluralisierung auf. Nach einer Analyse der ambiguen Materialkonnotationen
der Herdplattenarbeiten Trockels, die zwischen weiblich definiertem Küchenkontext und
dem Motiv des Herds als Einbezug des Alltäglichen in der Pop Art liegen, stellt die
abstrahierte Form der Herdplatte als Punkt, Kreis, Scheibe und Spirale ein Verweis zu
Sigmar Polkes ambiguer Kunst dar. Seine Werke pluralisieren Bedeutung in einem
andauernden Prozess, so dass feststehende Strukturen und Systeme in der Heterogenität
aufgebrochen werden. In der Vereinnahmung von Polkes Position durch Adaptionen und
Referenzen in Trockels Arbeiten beziehen sie sich auf eine bereits mehrdeutige
Ausgangssituation, die sie durch die Verkettung fortsetzen und in ihrer Denkstruktur
reflektieren. Ähnlich ist die Relation zwischen Trockels und Martin Kippenbergers Werk,
die anhand der Eidarstellung in beiden Arbeiten aufgezeigt wird. Das Ei als alltägliches
Objekt, Symbol, Form und Motiv der Kunst mit Bezügen zu Witzen, Modephänomenen
und geschlechtsspezifischen Redewendungen wird in ihren Werken in seiner
Konnotationsvielfalt sichtbar gemacht. Kippenberger überlagert das Motiv, das in seinem
Werk eine ungewöhnliche Konstante bildet und das er in Porträts in Bezug zur eigenen
Persönlichkeit setzt, mit so vielen Bedeutungen, dass Ambiguität letztendlich zum
strategisch eingesetzten Mittel der Bedeutungslosigkeit wird. Dem stellt sich Trockels
Werk entgegen, indem es  in der Transformation von Bedeutung zu Bedeutung immer noch
eine sich fortsetzende Linie nachvollziehbar macht.
Mit dem Kleinobjekt Ein Haus für Läuse: Studio 45 von 1995 wird im vierten Kapitel eine
speziesübergreifende Dimension von Ambiguität dargestellt, die im Sinne des wittgen-
steinschen Begriffs der Lebensform den anthropozentrischen Standpunkt unserer Wahr-
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nehmung um eine tierische erweitert. Trockels Arbeiten zeigen das Tierische in der
menschlichen Lebenswelt und das Menschliche im tierischen Sein und Handeln. Der
egozentrische Blick des Menschen verstellt zumeist die Einsicht, wie oft die Natur im
Bereich der Wissenschaft, Architektur und des Designs Vorbildfunktion hat und ein Blick
auf Augenhöhe die konstruierte Hierachie zwischen den Spezies auflösen müsste. In vielen
Arbeiten Trockels ist daher ein veränderter Blickwinkel auf das Tierische ein Anliegen.
Neben großen Installationen von Tierhäusern, die vor allem die Grenzziehung zwischen
Tier und Mensch unterwandern, baut Trockel kleine, modellartige Wohnungen häufig für
sogenannte Schädlinge wie Ameisen, Läuse, Spinnen, Silberfischchen, Mücken und
Motten. Dabei funktioniert sie menschliche Gebrauchsgegenstände zu ihren Lebensräumen
um und verdeutlicht eine meist ungewollte Co-Existenz der Insekten in der für den
Menschen sichtbaren Welt. Hier wie in Trockels Häusern nutzen die Tiere das Gegebene
nach ihren Bedürfnissen und verändern seine Bedeutung. Im Haus für Läuse, einer
gewöhnlichen Perücke, wird die Umkehrung der vom Menschen festgelegten Bedingungen
besonders deutlich, denn hier wird durch das parasitäre Verhalten der Insekten der Mensch
„beherrscht“. Erst durch den Schaden, den die Tiere ihm zufügen, rücken ihre Präsenz und
Bedürfnisse in den Blick. Die Arbeiten Trockels decken die konstruierte Grenzziehung
eines seit der Antike gefestigten Mensch-Tier-Dualismus auf und verweisen mit der
Hervorhebung sogenannter „Grenzgänger-Tiere“ auf die Überschneidung der
„Lebensformen“ in einer gemeinsamen Umwelt. Durch die Erweiterung des Blicks um die
Perspektiven nicht-menschlicher Tiere wird die Ambiguität der Erscheinungsformen
erkennbar und durch die gewonnenen Erkenntnissen das menschliche Wissensspektrum
erweitert.
Das Haus für Läuse bringt durch das (künstliche) Material des Haars ein weiteres, zen-
trales Motiv in Trockels Œuvre zur Geltung. Haare vergegenwärtigen Gemeinsamkeiten
zwischen Pflanze, Mensch und Tier, verwischen die Grenzlinien zwischen den Spezies und
dichotomischen Empfindungen von Schönheit und Ekel, Wohlgefühl und Bedrohung. In
Trockels Tierhaus spielt es als humoristische Referenz zu Andy Warhol eine Rolle und
verweist zugleich auf Arbeiten Joseph Beuys’, die den Anlass geben, die beiden
künstlerischen Positionen im Vergleich zu sehen. Mit der Verwendung meist tierischer
Haare in ihren Materialien Wolle und Filz zeigt sich eine Gemeinsamkeit, die sich in der
Ambiguität des Motivs erweitert. Ebenso ist das Verhältnis zwischen Tier und Mensch ein
entscheidender Aspekt ihrer Arbeiten, den die Künstler u. a. durch deren Partizipation an
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ihren Werken und die Öffnung für Wahrnehmungsweisen jenseits eines anthropo-
zentrischen Blicks besonders betonen. 
Eingebunden in das Ausstellungsprojekt Post-Menopause bilden die Beispiele ein vor- und
rückbezügliches Netzwerk, auf das durch Verweise in den Kapiteln hingewiesen wird. In
dieser ersten, monografischen Untersuchung des Gesamtwerk Rosemarie Trockels ist der
Versuch einer Art Kartierung um das Sinnbild des Aspektsehens eine Herangehensweise,
die mit den Worten aus Gilles Deleuzes und Félix Guattaris 1980 erschienenen Werk Mille
Plateaux29 Linien aufbaut, die sich an unterschiedlichen Punkten kreuzen.30 Die „Karto-
graphie“ der Untersuchung sind „Verkettungen“, Verbindungen zwischen heterogenen
Elementen, die an bestimmten Punkten zeitweise eine Zentrierung zulassen, um komplexe
Zusammenhänge zu ermöglichen.31 Dadurch entsteht ein Netz aus verbundenen „Plateaus“.
Ziel der Analyse ist es daher, divergierenden Linien der Arbeiten nachzugehen und an den
für Trockels Werk charakteristischen Punkten die entstandenen „Plateaus“ zu beschreiben.
Das durch die Arbeiten der Künstlerin geprägte Bild des Aspektsehens zur Beschreibung
der Ambiguität von Kunst bildet den Ausgangspunkt, solche Bezugslinien von den teils
verbogenen, mehrdeutigen Elementen aus zu ziehen.
Ambiguität zeigt sich als ein ubiquitäres Phänomen in Rosemarie Trockels Gesamtwerk. In
seinen verschiedenen Funktionen und erzeugenden Faktoren erfasst es jede Ebene
ästhetischer Produktion und Aussageform wie auch das Rezeptionsverhältnis zwischen
Kunstwerk und Betrachtenden. Es verdeutlicht sowohl die beständige Mehrdeutigkeit von
Kunst als auch von Erfahrungen in einer modernen Gesellschaft. Ambiguität stellt in
Trockels Werken die Frage nach Bedeutungsgenerierung, ihren Bedingungen und ihrem
dynamischen Wandel. Kunst wird als Möglichkeit verstanden, an einem von der Realität
losgelösten Raum die Wahrnehmung für mehrdeutige Phänomene der Wirklichkeit zu
sensibilisieren und ihre Vielgestaltigkeit zu reflektieren.
Im Schlussteil wird zusammenfassend aufgenommen, wie Trockels Werke die divergieren-
den Ebenen von Ambiguität sichtbar machen und darüber hinaus ein Ausblick auf ihre Ar-
beiten und Projekte nach der Ausstellung von 2005/06 gegeben. Die Gruppe der Collagen,
die seit der Ausstellung Post-Menopause umfangreich erweitert wurde, und die neuen Ke-
ramikarbeiten machen ebenso wie das Ausstellungsprojekt A Comos in Madrid, New York
29 Deleuze, Gilles; Guattari, Félix: Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie 2 (Orig. Mille
Plateaux. Capitalisme et schizophrénie 2, Paris 1980), Berlin 1992.
30 Balke, Friedrich: Gilles Deleuze (Reihe Campus, Bd. 1090), Frankfurt a. M. / New York 1988, S. 127.
31 Deleuze, Gilles: Unterhandlungen 1972-1990 (Orig. Pourparlers 1972-1990, Paris 1990), Frankfurt a. M.
1993, S. 126.
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und London weitere, künstlerische Formen der Ambiguität sichtbar. Sie erweitern, plurali-
sieren und verunsichern, um immer neue Aspekte des Gesamtwerks Rosemarie Trockels
aufscheinen zu lassen.
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III. Aspekte sehen oder eine Einführung 
zum Ambiguitätsbegriff in Rosemarie Trockels Werk
1. Der Ambiguitätsbegriff
In Rosemarie Trockels Werk stellt Ambiguität ein bekanntes, jedoch unerforschtes Phäno-
men dar. Beschreibungen ihrer Arbeiten als uneindeutig, ambivalent, unvollendet und rät-
selhaft zeigen auf, dass es in der Rezeption sehr wohl wahrgenommen, als übergreifendes
Paradigma und Strategie hingegen kaum aufgenommen wird. Zurückzuführen ist dieser
Umstand einerseits auf die als natürlich empfundene Haltung, zeitgenössische Kunstwerke
seien grundsätzlich mehrdeutig,1 andererseits befasst sich die Kunstgeschichte erst seit we-
nigen Jahren mit dem weit reichenden Einfluss des Phänomens auf ihren Forschungsge-
genstand.2 Wie Verena Krieger feststellt, die seit 2010 eine bisher erste, umfangreiche Un-
tersuchung des Phänomens vorgenommen hat, ist Ambiguität „eine ungeklärte Prämisse
kunsthistorischer Forschung“.3 Rosemarie Trockels Werk zeichnet sich als künstlerische
1 Seit den 1960er Jahren wird eine Verbindung zwischen moderner Kunst und ihrer Autonomie im Begriff
des ‚Offenen Bildes’ an eine visuelle Ambiguität geknüpft. Im Folgenden historischen Überblick werden die
Aspekte dieser neuen Entwicklung des Mehrdeutigen in der Kunst beschrieben. Trotz des Bewusstseins der
Bedeutung von visueller Ambiguität für die Kunst fehlt zumeist eine Differenzierung und interdisziplinäre
Erweiterung des Begriffs in der Kunstgeschichte. (Vgl. Krieger, Verena: „At war with the obvious“ – Kultu-
ren der Ambiguität. Historische, psychologische und ästhetische Dimensionen des Mehrdeutigen, in: Dies.;
Mader, Rachel (Hrsg.): Ambiguität in der Kunst. Typen und Funktionen eines mehrdeutigen Paradigmas
(Kunst. Geschichte. Gegenwart, Bd. 1), Köln / Weimar / Wien 2010, S. 13-49, hier: S. 22-24.)
2Ambivalenzen, Zweideutigkeiten und visuelle Ambiguität stellen in der Kunstgeschichte einen Aspekt
insbesondere der Werkanalyse dar. Verena Krieger hat dazu eine umfangreiche, wenn auch vorläufige Liste
der Publikationen erstellt, die hier wiedergegeben wird, um die bisherige, punktuelle Forschung des
Phänomens zu Kunstwerken der frühen Neuzeit und des 19. Jahrhunderts von ein übergreifenden und
vielschichtigen Untersuchung abzugrenzen: Panowsky, Erwin: Der greise Philosoph am Scheideweg: ein
Beispiel für die ‚Ambivalenz’ ikonographischer Kennzeichen, in: Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst,
N. F. p, 1932, S. 285-290; Busch, Günter: Ikonographische Ambivalenz bei Delacroix: zur Entstehungs-
geschichte der ‚Szenen aus dem Massaker von Chios’, in: Stil und Überlieferung in der Kunstgeschichte des
Abendlandes. Akten des 21. Internationalen Kongresses für Kunstgeschichte in Bonn 1964, Bd. 3 Theorien
und Probleme, Berlin 1967, S. 143-148; Bätschmann, Osker: ‚Lot und seine Töchter’ im Louvre. Metaphorik,
Antithetik und Ambiguität in einem niederländischen Gemälde des frühen 16. Jahrhunderts, in: Städel-
Jahrbuch, N. F. 8, 1981, S. 159-185; Hofmann, Werner: Ambiguity in Daumier (& Elswhere), Art Journal,
XLIII/4, winter 1983, S. 361-364; Haiko, Peter; Reissberger, Mara: „Komplexität und Widerspruch“. Zum
Prinzip der Ambivalenz in der manieristischen Architektur, in: Hofmann, Werner (Hrsg.): Zauber der
Medusa. Europäische Manierismen, Wien 1987, S. 102-111; Asemissen, Hermann Ulrich: Ästhetische
Ambivalenz. Spielarten der Doppeldeutigkeit in der Malerei (Vortrag im Hörsaal des Hessischen
Landesmuseums in Kassel, 2.12.1988), Kassel (Kurhessische Gesellschaft für Kunst und Wissenschaft)
1989; Hammer-Tugendthat, Daniela: Wider die Glättung von Widersprüchen. Zu Pieter Aertsens ‚Christus
bei Maria und Martha’, in: Klein, Peter K.; Prange, Regine (Hrsg.): Zeitenspiegelung. Zur Bedeutung von
Tradition in Kunst und Kunstwissenschaft, Festschrift für Konrad Hofmann zum 60. Geburtstag, Berlin 1998,
S. 95-108; Wyss, Stephan: Satyr beim Bauern. Über Ambiguität, in: www.kunsttexte.de, Nr. 3/2002. (Vgl.
Krieger 2010 (Anm. 1), S. 22.)
3 Krieger 2010 (Anm. 1), S. 15.
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Position dadurch aus, dass es Ambiguität nicht nur sichtbar macht, sondern seine viel-
schichtigen Wirkungs- und Anwendungsweisen bereits seit Ende der 1970er Jahre reflek-
tiert. Wenn Krieger von unterschiedlichen „Kulturen der Ambiguität“ spricht, die „ihre je-
weilige Struktur und Funktionsweise, ihre historischen Ausprägungen und Interpendenzen
zu außerkünstlerischen Phänomenen“4 besitzen, und dabei ermittelt, dass Kunstwerke zu-
meist eine der möglichen Kulturen repräsentieren, dann lässt sich für Trockels Arbeiten die
bewusste Darstellung der Multidimensionalität des Phänomens konstatieren. Für ihre Wer-
ke wird es daher von Bedeutung sein, zunächst die Historizität des Ambiguitätsphänomens
zu skizzieren, bevor die Analyse der Einzelbeispiele seine funktionellen, material-, produk-
tions- und rezeptionsästhetischen, gattungsspezifischen, interdisziplinären und methodi-
schen Aspekte anhand konkreter Objekte betrachtet. Dabei wird vor allem Verena Kriegers
Aufsatz „At war with the obvious“ – Kulturen der Ambiguität. Historische, psychologi-
sche und ästhetische Dimensionen des Mehrdeutigen5 herangezogen, der die Vielschichtig-
keit des Phänomens in einem detaillierten Überblick darstellt.
Ambiguität ist in der Kunst, wenn auch latent,6 durch die Epochen und explizit in der Ge-
genwart omnipräsent.7 Dass Kunstwerke vieldeutig und rätselhaft erscheinen, macht ihre
besondere Qualität und den Genuss in der Rezeption aus. Seit dem Mittelalter gelten Ele-
mente und Symbole, die innerhalb eines Bildprogramms mehrdeutig interpretiert werden
konnten, als besonderer Reiz der Bedeutungsfindung und Qualitätsmerkmal in der künstle-
rischen Vermittlung.8 Ein Hase steht in der christlichen Ikonographie z. B. als Symbol des
Lichts, in Jagddarstellungen als das Gute, das vom Bösen verfolgt wird, er ist genauso Bild
4 Krieger 2010 (Anm. 1), S. 44-45.
5 Ebd., S. 13-49.
6 Mit dem Begriff der „Latenz“ nach Anselm Haverkamp wird Ambiguität als etwas Verborgenes beschrie-
ben, das aus dem Verborgenen aber wirksam ist und daraus seine ästhetische Qualität zieht. Latenz, nach
Haverkamp ein Leitmotiv der Kulturgeschichte, „droht“ aus dem Verborgenen, dekonstruiert in immer neuen
Sinnzusammenhängen festgefahrenes Wissen als auch Systeme und konfrontiert „mit dem im Eigenen
lauernden Anderen“. Haverkamps Theorie der Latenz fordert dazu auf, in der Kultur, die er insbesondere
textuell bestimmt, das Latente und Diskontinuierliche herauszulesen, um Gegenwart verständlich werden zu
lassen. Latenz halte somit das potentiell Mögliche, wenn auch nicht Sichtbare, aufrecht und verschränkt sich
dadurch mit dem Begriff der Ambiguität. (Vgl. Haverkamp, Anselm: Figura cryptica. Theorie der
literarischen Latenz, Frankfurt a. M. 2002; Haverkamp, Anselm: Latenzzeit: Wissen im Nachkrieg, Berlin
2004.) In Haverkamps Metapherntheorie von 2007 wird Ambiguität dann zu einem ihrer wesentlichen
Aspekte, indem die Metapher als ein Typus der Mehrdeutigkeit in der alltäglichen Sprache verankert ist.
Ambiguität liegt vor der Bedeutungsgenerierung und beschreibt „Latenzen der sprachlichen Materie, bevor
sie zu Bedeutungen gerinnen.“ (Haverkamp, Anselm: Metapher. Die Ästhetik in der Rhetorik. Bilanz eines
exemplarischen Begriffs, München 2007, S. 72) Ambiguität dient somit zur Kennzeichnung sprachlicher
Vielfalt, die latent in der Metapher vorhanden sind. Zur Ambiguität als literaischem Topos und semiotischem
Prinzip, vgl. Krieger 2010 (Anm. 1), S. 21-22.
7 Vgl. Krieger 2010 (Anm. 1), S. 14.
8 Vgl. ebd., S. 25.
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der Feigheit wie der Fruchtbarkeit;9 Erdbeerpflanzen und ihre Blüten waren in Darstellun-
gen der Mutter Gottes mit Jesuskind Bestandteil des Hortus Conclusius und zugleich Sinn-
bild für die Passion Christi, der Dreiteilung der Blätter für die Trinität und der Gleichzei-
tigkeit von Blüte und Beere für die Fruchtbarkeit der Jungfrau10 – um hier nur zwei der vie-
len Beispiel zu nennen. Dennoch wurden die Bildzeichen so angelegt, dass trotz komplexer
und vielschichtiger Strukturen die Bedeutung innerhalb des Programms meist christlicher
Ikonografie entschlüsselbar blieb. Am Übergang von Mittelalter zur Renaissance stellt Al-
brecht Dürers Stich Melencolia I von 1514 (Abb. 1)11 eine Besonderheit dar, der in seinem
ambiguen ikonografischen und symbolischen Gehalt bis heute rätselhaft ist.12 Dürer entwi-
ckelte ein Bildprogramm, das in seinen Bezügen über die traditionellen, thematischen
Grenzen hinausging, sowohl Referenzen zur Wissenschaft als auch zu persönlichen Ereig-
nissen zog und in seiner Deutung offen blieb. Bereits in der Beschreibung fällt es schwer
die verschiedenen Elemente eindeutig zu bezeichnen: Handelt es sich bei der sitzenden, ge-
flügelten Figur vor einer Gebäudewand um einen Mann oder eine Frau, einen Genius,
einen Engel oder eine Allegorie. Ist die sie begleitende Darstellung eines ebenfalls geflü-
gelten Kindes ein Putto, ein Dämon, ein Assistent oder ein malender Junge? Ebenso
schwanken die vielen, sie umgebenden Werkzeuge, Gegenstände, Fabelwesen, die Land-
schafts- und Himmelsdarstellung zwischen den Bedeutungen, die je nach Relationszusam-
menhang anders interpretiert werden können. Deutlicher Verweis auf eine strategische
Mehrdeutigkeit ist das magische Quadrat, das Dürer in der rechten, oberen Bildhälfte in die
Gebäudewand einfügte. Das von dem mathematisch interessierten Künstler entwickelte
Zahlenrätsel bildet in allen Geraden und Diagonalen des Würfels die Summe 34, eine Um-
kehrung des Alters, das Dürer zur Zeit der Ausführung hatte und zeigt in der untersten Rei-
he zentriert zudem das Datum des Entstehungsjahrs 1514, in dem auch seine Mutter
9 Vgl. Kemp, Wolfgang: Hase, in: Kirschbaum, Engelbert (Hrsg.): LCI – Lexikon der christlichen
Ikonografie (Bd. 2: Allgemeine Ikonografie F-K), Rom / Freiburg / Basel / Wien, Sonderausgabe 1994, Sp.
656-657.
10 Vgl. Braun, Ute: Erdbeere, in: Kirschbaum, Engelbert (Hrsg.): LCI – Lexikon der christlichen Ikonografie
(Bd. 1: Allgemeine Ikonografie A-E), Rom / Freiburg / Basel / Wien Sonderausgabe 1994, Sp. 656-657.
11Abb. 1: Albrecht Dürer: Melencolia I, 1514; Kupferstich, 24 x 18,8 cm, u. a. New York, Metropolitan
Museum of Art; London, British Museum. (Vgl. Schoch, Rainer: Albrecht Dürer. Das druckgraphische
Werk, Bd. 1: Kupferstiche, Eisenradierungen und Kaltnadelblätter, München 2001, S. 181, Kat.-Nr. 71.)
12 Bereits Heinrich Wölfflin stellte 1926 fest, dass es sich im Stich der Melencolia um „eine Darstellung des
tiefen spekulativen Denkens“ handelt. (Vgl. Wölfflin, Heinrich. Die Kunst Albrecht Dürers, München,
Sonderausgabe 1963, S. 216.) Hartmut Böhme macht in dem Stich eine strukturelle Ambiguität aus. (Vgl.
Böhme, Hartmut: Albrecht Dürer. Melencolia I. Im Labyrinth der Deutung, Frankfurt am Main 1989, S. 9,
71.) Verena Krieger setzt die verschiedenen ambiguen Ausdeutungen von Dürers Melencolia I 2007 einander
gegenüber. (Vgl. Krieger, Verena : Ambiguität, in: Weddingen, Tristan (Hrsg.): Kritische Berichte, Bd. 35,
2007, S. 79-82, hier: S. 82).
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verstarb.13 Der Stich stößt die Erkenntnisfähigkeit und damit auch die Bereiche von Wis-
senschaft und Kunst an seine Grenzen. Damit bringt Dürer ein zu seiner Zeit an der
Schwelle zur Renaissance aufkommendes, „melancholisches“ Gefühl zur Ambiguitätser-
fahrung zum Ausdruck.14
Eben zu diesem frühen Ausnahmefall eines uneindeutigen Kunstwerks setzt Rosemarie
Trockels Werk eine Referenz, indem sie das rätselhafte Zahlenquadrat aus dem Stich, das
auf das Leben Dürers und seinen Bezug zur Wissenschaft deuten, als eigenständiges Papp-
objekt mit Metallgestell isoliert und in den Fokus der Aufmerksamkeit rückt. (Abb. 2)15 Sie
betont die Mehrdeutigkeit des Kubus in der Adaption aus Dürers Werk und macht neue
Deutungsperspektiven durch die Verbindung des Objekts zu minimalistischen Arbeiten
Donald Judds16 oder den Brillo-Boxes Andy Warhols17 auf. Trockels Arbeit reflektiert so-
13 „Das Zahlenviereck jedoch gehört noch ganz in die alte Welt, ins Mittelalter. Die Ziffern dienen hier nicht
dem Erfassen der Realität, sondern dem geistvollen Spiel, der symbolischen Darstellung, der Magie. Solche
Anordnungen hießen ‚Magisches Quadrat’ oder ‚tabula iovis’, Jupiter-Tafel. Ihre Besonderheit besteht
darin, daß [sic!] alle Senkrechten und alle Waagerechten sowie die beiden Diagonalen jeweils dieselbe
Summe ergeben, in diesem Fall: 34. Dürer hat aber noch Anspielungen eingebaut. Die Zahl 34 ergibt
versetzt 43 - sein Alter im Jahre 1514. Die Jahreszahl selber erscheint in der untersten Zeile. Es ist auch das
Jahr, in dem seine Mutter starb, und zwar im Mai, im fünften Monat. Darauf verweist die auf dem Kopf
stehende 5 in der zweiten Zeile links: In der Symbol-Sprache galten die nach unten gehaltene Fackel oder
der mit den Wurzeln nach oben abgebildete Lebensbaum als Zeichen des Todes. Das Quadrat hat aber noch
eine ganz andere Beziehung zum Thema des Stichs. Jedem der vier Temperamente war ein Gestirn und damit
auch ein Gott zugeordnet, die Melancholie stand unter dem unheilvollen Einfluß [sic!] des Saturn. Nach den
griechisch-römischen Sagen wurde der Gott Saturn überwältigt von dem Gott Jupiter, mit dem der nach ihm
benannten Tafel ist also Jupiter schützend zugegen." in: Hagen, Rose-Marie; Hagen, Rainer: Meisterwerke
europäischer Kunst – als Dokumente ihrer Zeit erklärt, Köln 1984, S. 84
14 Vgl. u. a. Böhme, Hartmut: Albrecht Dürer, Frankfurt am Main 1989; Schuster, Peter-Klaus: Melencolia I:
Dürers Denkbild, 2 Bd., Berlin 1991; Leuker, Tobias: Dürer als ikonographischer Neuerer (Rombach
Wissenschaften: Reihe Quellen zur Kunst, Bd. 14), Freiburg 2001; Büchsel, Martin: Albrecht Dürers Stich
MELENCOLIA, I. Zeichen und Emotion. Die Logik einer kunsthistorischen Debatte, Paderborn 2010; Rainer
Hoffmann: Im Zwielicht. Zu Albrecht Dürers Meisterstich Melencolia I, Wien / Köln / Weimar 2014.
15Abb. 2: Rosemarie Trockel: Dürer, 1989; Siebdruck auf Presspan, Holz, Farbe, 188 x 68,3 x 68,3 cm. (Vgl.
Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., München, Sammlung Goetz 2002, S. 101.)
16 Erste dreidimensionale Arbeiten fertigt Donald Judd bereits Anfang der 1960er Jahre aus Holz und bemalt
diese farbig bis er sich Mitte des Jahrzehnts dem Material Aluminim weitgehend zuwendet. 1972 verwendet
er erneut Sperrholzplatten, um großformatige, kubische Rauminstallationen zu entwerfen, die zu Trockels
Objekt Dürer Ähnlichkeits- und Materialbezüge aufweisen. (Donald Judd: Ohne Titel, 1973; Sperrholz, 7
Elemente, je 195,6 x 195,6 x 195,6 cm, Museum Wiesbaden. Die erste Ausstellung dieser Arbeit wurde in
der Leo Castelli Gallery, New York 1973 gezeigt. Danach wurde sie u. a. in der Galerie Heiner Friedrich,
Köln, vom 1.6.-10.7.1974 ausgestellt. Vgl. Stockebrand, Marianne: Katalog, in: Serota, Nicholas (Hrsg.):
Donald Judd, Ausst.-Kat., London, Tate Modern, Düsseldorf, K20 Kunstsammlung am Grabbeplatz, Basel,
Kunstmuseum und Museum für Gegenwartskunst 2004/05, S. 206-207). Ende der 1970er Jahre entstehen
zudem mehrteilige Wandarbeiten aus kleineren, geschlossenen und offenen Boxen, die auch aus Holz
hergestellt wurden. (Donald Judd: Ohne Titel, 1978; Sperrholz, 16 Elemente, je 50 x 100 x 50 cm, The
Chinati Foundation. Vgl. Stockebrand 2004/05, S. 210-211.)
17 Neben der bekannten Brillo Box von 1964 (z. B. Andy Warhol: Brillo Box, 1964; Siebdruck auf Acryl auf
Holz 43,5 x 43,5 x 35,6 cm) schuf Andy Warhol die Del Monte Box (Peach Halves) (1964; Siebdruck auf
Sperrholz, 24 x 39,4 x 30,5 cm) und die Heinz Box (Tomato Ketchup) (1964; Siebdruck auf Sperrholz, 21,6
x 39,4 x 30,5 cm), die durch den beigen Grundton noch stärker einen Bezug zu Trockels Werk Dürer setzen.
(Vgl. Bastian, Heiner: Andy Warhol: Retrospective, Ausst.-Kat., Berlin, Neue Nationalgalerie, London, Tate
Modern, Los Angeles, The Museum of Mcontemporary Art 2002, S. 218-220.)
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mit ein für die Kunstgeschichte bedeutendes, einzigartig rätselhaftes Werk und verweist
auf einen spätmittelalterlichen Vorgänger ihrer eigenen künstlerischen Formfindung.
Ambiguität wird auch in den folgenden Kunstepochen zur Verunklärung der Bedeutung
und visuellen Herausforderung genutzt, jedoch stellt die beabsichtige Offenheit der Kunst-
werke wie bei Dürer ein Sonderfall dar. Zufällige und nicht intendierte Uneindeutigkeit
sind nach Krieger die häufigsten Erscheinungsformen der Mehrdeutigkeit, die durch Miss-
verständnisse und zeitlich veränderte Kontexte in der Rezeption oft gefördert wurden.18
Um 1800 entsteht dagegen vor allem in der Literatur ein Bewusstsein für die Qualitäten
des Ambiguinen. Werke Goethes, Herders, Novalis und der Brüder Schlegel betonen das
Vieldeutige, Fragmentarische und die Unbestimmtheit mit dem Ziel, eine Annäherung an
das Unendliche als Adäquat zum Göttlichen zu erreichen.19 In der Romantik wird das Am-
biguitätsphänomen nicht nur in der Mehrdeutigkeit und Unvollendung der Arbeiten strate-
gisch eingesetzt, sondern auch zum ersten Mal theoretisiert und nach Krieger bereits in
mehreren Ebenen der Arbeit erfasst: „(…) es charakterisiert erstens das Rezeptionsverhält-
nis, betrifft zweitens eine Eigenschaft des Werks, und ist als solche drittens ein ästheti-
sches Qualitätskriterium.“ 20
Für Rosemarie Trockels Werk ist der Bezug zur Romantik immanent, der in der Gleichzei-
tigkeit von Geschlossenheit und Offenheit, Vollendung und Unvollendung ihrer Motiv-
und Objektformen zum Ausdruck kommt.21 Ohne explizite Referenzen wie zu Dürers Stich
ziehen insbesondere die Buchentwürfe, denen hier das zweite Kapitel gewidmet ist, einen
Verweis zur romantischen Literatur und ihrer Etablierung der Ambiguität als ästhetischem
Charakteristikum. 
18 Vgl. Krieger 2010 (Anm. 1), S. 27.
19 Vgl. u. a. Brunemeier, Bernd: Vieldeutigkeit und Rätselhaftigkeit. Die semantische Qualität und
Kommunikativitätsfunktion des Kunstwerks in der Poetik und Ästhetik der Goethezeit, Amsterdam 1983;
Martínez, Matías: Doppelte Welten. Struktur und Sinn zweideutigen Erzählens, Göttingen 1996; Specht,
Benjamin: "Jedes ächte Dichterwerk macht eine unendliche Beschauung möglich". Zum Funktions- und
Statuswandel poetischer Mehrdeutigkeit zwischen Aufklärung und Goethezeit, in: Godel, Rainer; Löwe,
Matthias (Hrsg.): Wezel-Jahrbuch (Schriften der Johannes-Karl-Wezel Gesellschaft, Bd. 12/13), Hannover
2011, S. 109-137.
20 Krieger 2010 (Anm. 1), S. 27.
21 In Trockels Strickobjekt Eisberg von 1986 sieht Bridget Doherty im Vergleich von Titel und Farben einen
Verweis zu Casper David Friedrichs Eismeer von 1823/24 und stellt den Bezug zwischen Trockels
monochromen Strickarbeiten und der Landschaftsmalerei her. Das Ambiguitätstheorem der Romantik, spe-
ziell bei Friedrich und bei Trockel wird dagegen nicht angesprochen. (→ Kap. 2.2a, 3.4; Vgl. Doherty,
Bridget: Über Eisberg und Wasser. Oder: Malerei und die „Gattungsmarkierungen“ in Rosemarie Trockels
Wollbildern / On Iceberg and Water. Or, Painting and the „Mark of Genre“ in Rosemarie Trockels Wool-
Pictures, in: Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 42-53,
hier: S. 44-45.)
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Seit Beginn der modernen Kunst – und hier setzen auch überwiegend die Referenzen, Zita-
te und Adaptionen in Trockels Werk ein – wird das Vage, Rätselhafte, Ambivalente und
Unvollendete zum künstlerischen Paradigma. Das Fragmentarische und Mehrdeutige von
Rodins Skulpturen und Cézannes Bildern, die Vervielfältigung der Bedeutungsebenen
durch die kubistische und dadaistische Collage sowie die multiplen Wahrnehmungsweisen
u. a. in den Werken von Salvador Dalí werden zu Ausgangspunkten in Trockels Werk,22
auch wenn diese Formen der Ambiguität meist durch ein künstlerisches Programm be-
grenzt bleiben. Der strategische Einsatz der Mehrdeutigkeit zeigt sich in der Moderne als
eine bewusst verfolgte, produktive Methode der Kunst, die die Deutungsmöglichkeiten der
Werke zum ersten Mal wirklich offen lässt. Künstler fokussieren konsequent in ihren Wer-
ken Erfahrungen der Ambiguität, die durch neue Techniken und Verfahren wie z. B. der
Collage oder Dalís „paranoisch-kritischer Methode“ hervorgehoben und ausgeweitet wer-
den. Mehrdeutigkeit wird nicht mehr als Mangel in der Ausführung des Kunstwerks erfah-
ren, nur als Qualitätskriterium der Kunst anerkannt, sondern nach Kriegers Untersuchun-
gen als künstlerisches Verfahren geradezu kultiviert.23
Mit der wachsenden Bedeutung von Ambiguität in der ästhetischen Produktion erstarkt
auch ein theoretisches Bewusstsein für das Phänomen. In den 1960er Jahren treten erste
Untersuchungen mit unterschiedlichen Ansätzen zur Ambiguität in der (Kunst-) Theorie
auf, die vor allem durch die Steigerung zu unendlichen Lesarten in der Bedeutungslosig-
keit der abstrakten und informellen Malerei hervorgerufen wurden: Hans Georg Gadamer
nähert sich in Wahrheit und Methode24 von einer rezeptionsästhetischen Seite, indem er
ambigue Deutungen eines Werks in der jeweiligen, zeitgenössischen Interpretation er-
kennt. Die diachrone Betrachtungsweise Gadamers, die sich noch nicht direkt auf zeitge-
nössische Kunst bezieht, eröffnet die Möglichkeit unterschiedlicher Bedeutungsmöglich-
keiten und einen prinzipiell unabgeschlossenen Prozess der Interpretation, bezieht sich
aber nur auf den Betrachterstandpunkt und nicht auf ambigue Merkmale des Werks.25 Ge-
nau diese stellen Arnold Gehlen26 und Hans Blumberg27 mit unterschiedlicher Bewertung
22 Zu den genannten Positionen setzten Rosemarie Trockels Werke Referenzen, die in den Kapiteln behandelt
werden. Vgl. Rodin: Kap. 1.5, 2.2b, Cézanne: Kap. 2.2b, Dalí: Kap. 3.7a.
23 Krieger 2010 (Anm. 1), S. 30-32.
24 Gadamer, Hans-Georg: Wahrheit und Methode. Grundzüge einer philosophischen Hermeneutik, Tübingen
1960.
25 Krieger 2010 (Anm. 1), S. 34.
26 Gehlen, Arnold: Zeit-Bilder. Zur Soziologie und Ästhetik der modernen Malerei, Frankfurt a. M. 1960.
27 Blumberg, Hans: Die essentielle Vieldeutigkeit des ästhetischen Gegenstandes, in: Kaulbach, Friedrich;
Ritter, Joachim (Hrsg.): Kritik und Metaphysik. Hans Heimsoeth zum 80. Geburtstag, Berlin 1960, S. 174-
179.
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heraus: Gehlen sieht in der Vieldeutigkeit des Kunstwerks die Notwendigkeit einer Erklä-
rung, die in außerhalb des Kunstwerks liegenden Kontexten zu finden ist, und betrachtet
die Verschiebung der Bedeutung in vom Werk entfernte Bereiche als Schwäche der Ambi-
guität. Blumberg hingegen versteht die Vieldeutigkeit positiv als wesentlichen Bestandteil
des modernen Kunstwerks, das durch „den Verzicht auf theoretische Neugier, die letztend-
lich immer Eindeutigkeit fordern muss“,28 durch „die Ausschaltung alles Gedanklichen, Se-
mantischen, Intentionalen“29 bedeutungsoffen sei. Dadurch beschreibt Blumberg eine
strukturelle Ambiguität der Kunst, die „gleichsam als Netz besetzbarer Variablen“30 Deu-
tungsperspekiven um das Werk herum setzt.
Etwa gleichzeitig entwickelt Umberto Eco die wohl prominenteste Theorie der Ambiguität
mit dem Begriff des Offenen Kunstwerks in der gleichnamigen Aufsatzsammlung von
1962, die 1977 in Deutschland erschien.31 In ihr zeigt Eco ein vielseitig anwendbares und
mehrschichtiges Modell der Ambiguität eines Kunstwerks auf, das sich gegenüber den an-
deren Theorien trotz Übereinstimmungen und Überschneidungen etabliert hat. Eco geht
davon aus, dass zunächst alle Kunstwerke offen sind, jedoch verschiedene Grade der Of-
fenheit existieren. Die „geschlossene“ Form der Offenheit sieht er in Werken, die wie in
der Allegorik des Mittelalters oder der illusionistischen Perspektive der Renaissance zwar
mehrdeutig sind, aber in einem begrenzten, festgelegten Bedeutungsrahmen liegen.32 Die
zweite, „offene“ Form, die Eco in der zeitgenössischen Kunst des Informel ausmacht, ist
sowohl auf einer strukturellen wie auch auf einer rezeptionsästhetischen Ebene mehrdeu-
tig. In der Analyse operativer Strukturen der modernen Kunst zeichnet er ein Relationssys-
tem zwischen den verschiedenen Werkebenen nach, das ambigue Deutungen sichtbar
macht.33 Wenn man ein Kunstwerk als eine „mehrdeutige Botschaft versteht, als Mehrheit
von Signifikaten (Bedeutungen), die in einem einzelnen Signifikanten (Bedeutungsträger)
enthalten sind“,34 zeigt sich seine Ambiguität. Diese Offenheit moderner Kunstwerke wird
durch die Rezeption wesentlich bestimmt, die das vieldeutige Angebot als individuelle Er-
fahrung des jeweiligen Werks manifestiert. Ausgehend von der Moderne bezieht Eco die
Offenheit auf Epochen wie den Barock zurück und beschreibt dadurch eine historische Di-
28 Blumberg 1960, S. 176.
29 Ebd., S. 175.
30 Ebd., S. 176.
31 Eco, Umberto: Das Offene Kunstwerk (Orig. Operta aperta, Mailand 1962), Frankfurt a. M. 1972.
32 Vgl. Eco 1972 (Anm. 31), S. 32-35.
33 Vgl. ebd., S. 154-160.
34 Eco 1972 (Anm. 31), S. 8.
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mension der Ambiguität.35 Sein Changieren in der Beschreibung des „Offenen Kunstwerks“
zwischen ambiguen Einzelwerken und ganzen Kunstformen, historischer und überhistori-
scher Bedeutung, Struktur und Rezeption sowie zwischen analytischen und normativen
Kategorien deutet auf eine Vielgestaltigkeit der Ambiguität hin,36 die für Trockels reflek-
tierende Arbeitsweise entscheidend wird. Bedeutungs- offenheit, die durch Eco zur ästheti-
schen Norm bestimmt wird, äußert sich in verschiedenen, vor- und rückbezüglichen Relati-
onsbeziehungen des Werks, die im künstlerischen Produktionsprozess intentionalisiert sind
und durch die Rezeption kontinuierlich neu definiert werden. Kunstschaffende und Be-
trachtende werden zu gleichberechtigten Partnern, in der Bestimmung von ambiguen Deu-
tungsmustern der Kunst. 
Während sich Produktions- und Rezeptionsästhetik durch Ecos „Offenes Kunstwerk“ eine
eigenständige Position erarbeiteten, wandelte sich die Funktion der Ambiguität in der
Kunst insofern, dass sie nicht mehr wie in der Goethezeit ihre Autonomie allgemein versi-
chern muss, sondern seit den 1950er Jahren modernen Kunstwerken zur Legitimation ver-
half. Als Ausdruck eines gesellschaftlichen Empfindens, in dem Fragmentierung, Ambiva-
lenz und Mehrdeutigkeit Zeichen der Auflösung eindeutiger Zusammenhänge galten, und
als Verbindung zur Naturwissenschaft und modernen Lebenswelt, wurde Ambiguität in
zeitgenössischer Kunst zur Sichtbarmachung eines übergreifenden Phänomens genutzt, das
den Werken eine seismografische Relevanz zumaß. 
Hervorzuheben sind hierbei die Ausführungen der einflussreichen Kunsthistoriker Werner
Haftmann und Werner Hofmann, die beide moderne Kunst als Spiegel gesellschaftlicher
Pluralisierungsprozesse deuteten. Dabei schließt sich Haftmann dem produktions- ästheti-
schen Aspekt von Ambiguität an, indem er mehrdeutige, künstlerische Formgebung als Er-
fahrung des Menschen in seiner Lebenswelt begreift,37 wogegen Hofmann von einer rezep-
tionsästhetischen Seite aus Kunstwerke als „Freiheits- und Entscheidungsmodelle“ er-
kennt: 
35 Vgl. Eco 1972 (Anm. 31), S. 11.
36 Krieger 2010 (Anm. 1), S. 36.
37 „Moderne ist aber auch etwas sehr Großartiges, unsere ganze Menschlichkeit Berührendes und
Umfassendes. Die in ihr vollzogenen und in ihren Gebilden auskristallisierten Veränderungen im
bildnerischen Erlebnis der Wirklichkeit stehen in einer genauen poetischen Relation zu der Erlebnissphäre,
aus der all unsere allgemeinen Vorstellungen von Wirklichkeit kommen. [...] Moderne Kunst dient der
Begegnung des einzelnen Menschen mit dem, was er selbst ist in seiner Gegenwart.“, in: Haftmann, Werner:
Die moderne Malerei als Ausdruck eines gewandelten Welt- und Selbstverständnisses des Menschen
(erstmals erschienen in: Ders.: Menschliche Existenz und moderne Welt, Berlin 1967, S. 10-24), hier in:
Gutbrod, Karl (Hrsg.): Werner Haftmann: Der Mensch und seine Bilder. Aufsätze und Reden zur Kunst des
20. Jahrhunderts, Köln 1980, S. 10-24, hier: S. 23-24.; Vgl. Krieger 2010 (Anm. 1), S. 39.
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„Dort, wo der Künstler auf das Piedestal der apodiktischen Verkündigung verzichtet,
deutet sich ein offener, vieldeutiger Kunstbegriff an, der in den Auseinandersetzungen
unserer Zeit auf der Seite einer offenen Gesellschaft steht, also gegen das Prinzip der
Autorität und für jenes der Partizipation Partei ergreift.“38
Während die Kunstgeschichte durch ihren Betrachtungsgegenstand das Phänomen der Am-
biguität noch historisch erfasst, verdeutlicht sich in anderen Bereichen seine Interdiszipli-
narität. Jacques Derridas Aufsatz Die Struktur, die Zeichen und das Spiel im Diskurs der
Wissenschaft vom Menschen von 196639 ist der entscheidende Impuls, das Ambiguitätspa-
radigma von der Ästhetik her übertragbar zu machen.40 In seiner Sprachphilosophie der
kritischen Auseinandersetzung mit dem Strukturbegriff, stellt er in diesem Aufsatz die
abendländische Tradition einer Struktur mit Zentrum, das orientiert, ordnet und begrenzt,
einer dezentralisierten Struktur entgegen.41 Er beschreibt die Sprache als ein System aus
Differenzen, in dem das Zeichen nicht mehr an feste, bestimmbare Bedeutungen gebunden
ist, sondern im Prozess des Unterscheidens und Verweisens, d. h. im Spiel der Differenzen,
interpretierbar wird.42 Dieser dezentralisierte, interdisziplinäre und erkenntnistheoretische
Ansatz zur Ambiguität bekam durch Derridas postmoderne Philosophie eine breitenwirksa-
me Bedeutung und Universalität, die sich als Prämisse des Poststrukturalismus verankert
hat.43 Krieger verweist auf Vorgänger wie Friedrich Nietzsche, Ludwig Wittgenstein und
Maurice Merleau-Ponty, die sich bereits mit mehrdeutigen Systemen auseinandersetzten,
jedoch durch die befremdende Modernität ihrer Gedanken im zeitgenössischen Umfeld
nicht populär wurden, und auf die Derrida nun zurückgreifen konnte.
Für Rosemarie Trockels Werk wird die Position Wittgensteins, der sich mit der Ambiguität
sprachlicher und visueller Zeichen in seinem Spätwerk der Philosophischen Unter-
suchungen44 beschäftigte, von besonderer Bedeutung: Ende der 1960er Jahre und bis weit
in die 1970er Jahre war seine späte Philosophie Ausgangspunkt einer allgemein verbreite-
ten, künstlerischen Lektüre und ihren ambiguen Tendenzen. Wittgenstein stellt eine wech-
selseitige Beziehung zwischen sprachlichen und visuellen Zeichen dar, in der Bildbeispiele
38 Hofmann, Werner: Grundlagen der modernen Kunst, Stuttgart 19873, S. 513.
39 Vgl. Derrida, Jacques: Die Struktur, die Zeichen und das Spiel im Diskurs der Wissenschaft vom Men-
schen (1966), in: Ders.: Die Schrift und Differenz (Orig. L'écriture et la différence, Paris 1967), Frankfurt a.
M. 1972, S. 422-442.
40 Vgl. Krieger 2010 (Anm. 1), S. 39-41.
41 Vgl. Derrida 1972 (Anm. 39), S. 422
42 Vgl. ebd., S. 441.
43 Vgl. Krieger 2010 (Anm. 1), S. 40.
44 Wittgenstein, Ludwig: Philosophische Untersuchungen (Orig. Philosophical investigations, Oxford 1953),
Frankfurt a. M. 1977.
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zur Veranschaulichung der Ambiguität dienten. Für Künstler und Künstlerinnen, die sich
mit beiden Dimension seines Werks und seiner instrumentellen Vorgehensweise auseinan-
dersetzen, stellte der ambigue Ansatz in den Philosophischen Untersuchungen eine Über-
tragbarkeit von strukturellen Wahrnehmungserfahrungen der Mehrdeutigkeit auf interdiszi-
plinäre Bereiche heraus und machte Kunst zu einem Medium des Verstehens ästhetischer
und gesellschaftsrelevanter Prozesse. Kunst konnte wieder in Anknüpfung an die Goethe-
zeit das Bewusstsein für Ambivalenz, Rätselhaftigkeit und Vieldeutigkeit wecken. In Tro-
ckels Gesamtwerk ist die mehrfache Referenz auf Ludwig Wittgensteins späte Untersu-
chungen der unmissverständlichste Verweis auf eine theoretisch-philosophische Grundlage
und somit von besonderer Relevanz in der Kennzeichnung ihres spezifischen Ambiguitäts-
paradigmas. Einführend wird daher das Relationsgeflecht der Arbeiten Trockels zu Witt-
gensteins Philosophie der Analyse von Einzelarbeiten vorangestellt, in dem vor einem in-
terdisziplinären Hintergrund eine mögliche Struktur der Vieldeutigkeit im Begriff des
Aspektsehens vorgestellt wird, zu dem sich das Werk selbst in Bezug setzt. 
Dass es sich im Begriff der Ambiguität um ein sowohl kunstwissenschaftliches als auch
Disziplinen übergreifendes Phänomen handelt, zeigt sich an den vielen Referenzen zur Li-
teratur, Psychologie, Soziologie, Biologie und weiteren Naturwissenschaften wie der Hirn-
forschung, die Trockels Arbeiten über die Grenzen der Kunst hinaus ziehen und durch
Ähnlichkeitsverknüpfungen miteinander verbinden. Eine solche strukturelle Werkanalyse
ambiguer Formen in der Kunst wird erst seit den 1990er Jahren in Untersuchungen der frü-
hen Neuzeit und Moderne wie auch in Ausstellungsprojekten thematisch aufgenommen.45
Zuvor ist Mehrdeutigkeit werkimmanenter Bestandteil von Untersuchungen einzelner In-
halte und Formen künstlerischen Arbeitens.46 In der Analyse von Rosemarie Trockels Ge-
samtwerk werden beide Ansätze von Bedeutung sein, um die Vielgestaltigkeit des Ambi-
guitätsparadigmas aufzeigen und seine divergierenden Dimensionen in ihren Arbeiten be-
45 Vgl. Publikationen: Diener, Michael: Das Ambivalente in der Kunst Leonardos, Monets und Mondrians,
St. Ingelbert 2002; Gamboni, Dario: Potential Images. Ambiguity and Interdeterminacy in Modern Art,
London 2002; Ullrich, Wolfgang: Die Geschichte der Unschärfe, Berlin 2002; Zschocke, Nina: Der irritierte
Blick. Kunstrezeption und Aufmerksamkeit, München 2008; Rosen, Valeska von: Caravaggio und die
Grenzen des Darstellbaren. Ambiguität, Ironie und Performativität in der Malerei um 1600, Berlin 2009;
Rosen, Valeska von (Hrsg.): Erosionen der Rhetorik? Strategien der Ambiguität in den Künsten der Frühen
Neuzeit, Wiesbaden 2012; Léon, Hilde (Hrsg.): Der kontrollierte Größenwahn: Über die Ambivalenz beim
Entwerfen, Ostfildern 2011. Ausstellungen: Franz, Erich (Hrsg.): Das offene Bild. Aspekte der Moderne in
Europa nach 1945, Ausst.-Kat., Münster, Westfälisches Landesmuseum, Leipzig, Museum der Bildenden
Künste 1992; Farbzeit. Identität und Ambivalenz, Ausst.-Kat., Oberhausen, Verein für aktuelle Kunst 2000;
Martin, Jean-Hubert; Andreae, Stephan (Hrsg.): Das endlose Rätsel. Dalí und die Magier der Vieldeutigkeit,
Ausst.-Kat., Düsseldorf, Museum Kunst Palast 2003; Martin, Jean-Hubert (Hrsg.): Une Image Peut en
Cacher une Autre. Archimboldo, Dalí, Raetz, Ausst.-Kat., Paris, Grand Palais 2009. (Vgl. Krieger 2010
(Anm. 1), S. 23.)
46 Vgl. Anm. 2
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nennen zu können. Bislang wird strukturelle Mehrdeutigkeit als wenig differenzierte Fest-
stellung der Beschreibung von Einzelaspekten in ihrem Werk vorangestellt. 
2. Ambiguität in der Rezeption von Rosemarie Trockels Werk
(Forschungsstand)
Die Forschung zu Rosemarie Trockels Werk begrenzt sich auf Katalogbeiträge, Magazin-
und Zeitungsartikel, die vorwiegend in Zusammenhang mit ihren Ausstellungsprojekten
stehen. Dabei lassen sich die Publikationen in vier Arten kategorisieren: 
1. In einleitenden Texten zu Trockels Werk versuchen Autoren und Autorinnen einen
Überblick zu ihrem Schaffen zu entwerfen, häufig indem sie anhand von Ausstellungs-
konzepten Zusammenhänge zwischen den präsentierten Arbeiten beschreiben. 2. Die
Mehrzahl der über Trockels Werke erschienen Aufsätze behandeln Teilaspekte ihres
Schaffens, in denen insbesondere verschiedenen Werkgruppen, spezifische Motive und
Themen untersucht werden. 3. Nur wenige Interviews mit der Künstlerin wurden publi-
ziert, die teilweise durch Textbeiträge ergänzt werden.47 Trockel selbst hat die geringe An-
zahl von Interviews beeinflusst, um ihre Intention nicht in den Vordergrund der Betrach-
tung zu stellen. 4. Eine kleine Gruppe von zum Teil literarischen oder philosophischen
Texten knüpft zwar thematisch an die Arbeiten Trockels an und wird in ihren Ausstel-
lungskatalogen publiziert, ihre Inhalte analysieren jedoch nicht die Werke.48 Sie funktio-
47 Rosemarie Trockel, in: Artforum, Nr. 7, 2003, S. 224-225; Cooke, Lynne: In Medias Res / In Medias Res,
in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., München, Sammlung Goetz 2002, S. 15-29; Fetzer, Fanni: Mehr Spass.
Ein Küchentischgespräch mit Rosemarie Trockel und den befreundeten Künstlern Marcel Odenbach und
Carsten Höller über die Lust zur künstlerischen Zusammenarbeit und die Gesetze des Kunstmarkts, in: DU.
Die Zeitschrift der Kultur 2002, Heft Nr. 725: Rosemarie Trockel. Sie kam und blieb, S. 62-68; Messler,
Norbert: Art & Value. Art Does Not Have to Suggest Private or Public Values, in: Art International, Nr. 12,
1990, S. 48-49; Drateln, Doris von: Rosemarie Trockel. Endlich ahnen, nicht nur wissen, in: Kunstforum
International 93, 1988, S. 210-217; Koether, Jutta: Rosemarie Trockel, in: Flash Art, Nr. 134, 1987, S. 40-
42.
48 Vgl. Jelinek, Elfriede: Das im Prinzip sinnlose Beschreiben von Landschaften / The basically sensless of
describing of landscapes, in: Rosemarie Trockel. Anima, Ausst.-Kat., Wien, MAK-Gallery, Österreichisches
Museum für Angewandte Kunst 1994., S. 8-23; Martin, Emily: Schweine als Menschen, Menschen als
Schweine, in: Carsten Höller / Rosemarie Trockel: Ein Haus für Schweine und Menschen, Ausst.-Kat.,
Kassel, documenta X 1997, S. 13-21; Schulte, Günter: Alles Fleisch! – Zum biblischen Tier-Mensch-
Verhängnis, in: Carsten Höller / Rosemarie Trockel: Ein Haus für Schweine und Menschen, Ausst.-Kat.,
Kassel, documenta X 1997, S. 29-35; Steinweg, Marcus: Nur Tier, in: Carsten Höller / Rosemarie Trockel:
Ein Haus für Schweine und Menschen, Ausst.-Kat., Kassel, documenta X 1997, S. 63-67; Beauvoir, Simone
de: Brigitte Bardot und das Lolita-Syndrom, 1959 (Orig. Brigitte Bardot and the Lolita Syndrome, London
1960), in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel,
Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle,
London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99,
S. 54-57; Duras, Marguerite: Bardot – die Königin, 1958 (Orig. La Reine Bardot, Paris 1958), in: Hamburger
Kunsthalle (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II,
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nieren wie poetische Kommentare oder Ergänzungen, entziehen sich aber einer wissen-
schaftlichen Aussage. Daher werden für diese Untersuchung der Ambiguität in Trockels
Werk vor allem die Kategorien der Überblickstexte und Einzeldarstellungen interessant,
die sich mit übergreifenden Strukturen und Phänomenen wie diesem auseinandersetzen.
In der ersten Kategorie der Überblickstexte lässt sich eine Entwicklung der Deutungsansät-
ze ausmachen: Wurden Rosemarie Trockels Arbeiten zunächst weitgehend aus einer femi-
nistischen Perspektive betrachtet, vollzieht sich in den 1990er Jahren mit dem wachsenden
Bewusstsein für ambigue Formen in der Kunst zunehmend ein Wandel hin zu gleichbe-
rechtigten, mehrdeutigen Interpretationsweisen.49 Mehrdeutigkeit bietet in der Interpretati-
on des Werks eine Möglichkeit, bisher ausgeschlossenen und marginalisierte, weibliche
Aspekte neben das herrschende Bedeutungssystem zu stellen. Feminismus wird als ein
Durchbrechen eingefahrener Konzepte begriffen, durch das erweiterte Wahrnehmungs-
möglichkeiten erkennbar und das Weibliche ebenso wie andere Aspekte aufgenommen
werden. Das schließt auch die Künstlerintention ein, von der es sich für eigenständige In-
terpretationsweisen frei zu machen gilt. Danach wird Rosemarie Trockels Werk Mehrdeu-
tigkeit grundsätzlich unterlegt. Es bleibt aber in den meisten Fällen bei vagen Annahmen,
die das vielgestaltige Phänomen in Bezug auf die Arbeiten nicht erfassen.
Wilfried Dickhoff begleitet Rosemarie Trockels Werk seit seinen Anfängen und verfasst
erste Katalogbeiträge zu ihren Ausstellungen 1983 in der Galerie Sprüth, Köln und Galerie
Magers, Bonn sowie 198550 für das Rheinische Landesmuseum in Bonn.51 Diese und auch
Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel
Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 58; Latour, Bruno:
„Eikos/Oikos“ – Visualiser la maison commune / „Eikos/Oikos“ – Das gemeinsame Haus sichtbar machen,
in: Carsten Höller / Rosemarie Trockel: Maisons / Häuser, Ausst. Kat., Paris, Musée d’Art Moderne de la
Ville de Paris 1999, S. 82-85; Steinweg, Marcus: Donner sommeil / Schlaf geben, in: Carsten Höller /
Rosemarie Trockel: Maisons / Häuser, Ausst. Kat., Paris, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris 1999, S.
90-115; Fleißner, Silvia: Das Auge Gottes und die Topologie des Weiblichen ..., in: Theewen, Gerhard
(Hrsg.): Rosemarie Trockel. Herde: Werkverzeichnis, Videos, Zeichnungen, Fotos, Editionen, Köln 1997, S.
47-53; Stoschek, Jeanette: Der Mythos von Vergänglichkeit und Zeit – Ein venezianisches Thema / The
Myth of Time and Transcience – A Venetian Theme, in: Inboden, Gudrun (Hrsg.): Rosemarie Trockel.
Ausst.-Kat., Teil I+II, Venedig, 48. Biennale, Deutscher Pavillon 1999, Teil II, S. 105-121; Zarnegin, Kathy:
Im Namen der Zweideutigkeit. ein Essay zur Ironie, in: DU. Die Zeitschrift der Kultur 2002, Nr. 725:
Rosemarie Trockel. Sie kam und blieb, S. 70-72; Kempker, Birgit: Selbstverständlichkeit ist am liebsten unter
sich, in: DU. Die Zeitschrift der Kultur 2002, Nr. 725: Rosemarie Trockel. Sie kam und blieb, S. 76-78;
Zizek, Slavoj: Das Auf und Ab des Aktes, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., ifa – Institut für
Auslandsbeziehungen, Stuttgart 2003, S. 22-34.
49 Vgl. Anm. 2, 45, 46.
50 Vgl. Dickhoff, Wilfried: Für Rosemarie Trockel,  in: Rosemarie Trockel – Plastiken, Ausst.-Kat., Köln,
Galerie Monika Sprüth, Bonn, Philomene Magers 1983.
51 Vgl. Dickhoff, Wilfried: Apparition, in: Rosemarie Trockel. Bilder – Skulpturen – Zeichnungen, Ausst.-
Kat., Bonn, Rheinisches Landesmuseum 1985, S. 32.
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seine weiteren, zahlreichen Aufsätze und Publikationen52 lesen die Arbeiten vor einem fe-
ministischen Hintergrund, der die Gleichzeitigkeit verschiedener Perspektiven voraussetzt:
„Rosemarie Trockel lenkt diese (eher männliche?) Fabrikation der Fiktion leicht aber be-
stimmt ab. Ihre Fahrweise: Existentialistisch blinken, feministisch abbiegen.“53 In Dick-
hoffs Texten zu Trockels Arbeiten lässt sich an einerm Autor exemplarisch feststellen, was
auch in den anderen Beiträge deutlich wird, nämlich dass die Pluralität der Bedeutungen
neben den Bezügen zum Weiblichen immer mehr an Aufmerksamkeit gewinnt. Für Dick-
hoff, der im Jahr 2000 bisher als erster und einziger Autor den Begriff der Ambiguität ver-
wendet, ist das Phänomen jedoch durch einen feministischen Perspektivwechsel hervorge-
rufen und nicht ein übergreifendes, gesellschaftsrelevantes Prinzip ihrer Arbeiten, wie er in
dem Überblickstext erläutert, den er der digitalen Veröffentlichung seiner Schriften zu Tro-
ckels Werken voranstellt: „Trockels Ambiguität ist eine feministische Strategie minus Is-
mus, die alle Register der Verführung zieht.“54
Aus dieser Beobachtung heraus lassen sich auch die meisten Textbeiträge zu Trockels
Werk in einem zeitgenössischen Kontext verorten, der zunächst die gesellschaftliche Rolle
der Frau als wesentlicher Kernpunkt ihrer Arbeiten versteht und Mehrdeutigkeit als Mittel
für eine dafür notwendige Perspektivverschiebung sieht.
Sidra Stich und Elisabeth Sussmann, die Autorinnen der beiden Haupttexte im Katalog der
Wanderausstellung von Berkeley, Chicago, Toronto nach Madrid von 1991/9255 wählen
52 Vgl. Dickhoff, Wilfried: Falschspieler, in: Ders. (Hrsg.): Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Basel,
Kunsthalle, London, ICA 1988, S. 36-47; Dickhoff, Wilfried: Wie der Zufall es will, in: Kirsten Ortwed -
Rosemarie Trockel: Blue Box, Ausst.-Kat., Kopenhagen, Galerie Susanne Ottesen, 1991; Dickhoff, Wilfried:
56 Brush Strokes, i n : Stich, Sidra (Hrsg.): Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Boston, The Institute of
Contemporary Art, Berkeley, University Art Museum, Chicago, Museum of Contemporary Art, Toronto, The
Power Plant, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofìa 1991/92, S. 106; Dickhoff, Wilfried:
Rosemarie Trockel – Die Seele ist ein dummer Hund, in: Rosemarie Trockel, Deutsche Bank AG, Frankfurt
1992, S. 3-5; Dickhoff, Wilfried: Footnotes (Ein Text-Bild-Essay / An essayistic booklet including texts and
images), in: Rosemarie Trockel: Jedes Tier ist eine Künstlerin, Ausst.-Kat., Lund, Anders Tornberg Galleri
1993; Dickhoff, Wilfried: Voraussetzungen, in: Rosemarie Trockel. Das Intus Legere durch die Sondergotik,
Ausst.-Kat., Köln, Kunst-Station St. Peter 1993; Dickhoff, Wilfried: Die Herd-Bild, in: Theewen, Gerhard
(Hrsg.): Rosemarie Trockel. Herde: Werkverzeichnis, Videos, Zeichnungen, Fotos, Editionen, Köln 1997, S.
55-59; Dickhoff, Wilfried: Rundgänge in der Nähe von Ei-Sprüngen, in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.)
Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte,
Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery,
Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 33-41; Dickhoff, Wilfried:
Voraus-Setzung / Pre-Setting, in: Inboden, Gudrun (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Ausst.-Kat., Teil I+II,
Venedig, 48. Biennale, Deutscher Pavillon 1999, Teil II, S. 8-11.
53 Dickhoff, Wilfried: Rosemarie Trockels „Collection Désir“ (1983-2000), vgl. URL: http://www.wilfried-
dickhoff.com/biblios.html#essays [Stand: 27.02.2015].
54 Dickhoff 1951 (Anm. 51), S. 32.
55 Vgl. Stich, Sidra (Hrsg.): Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Boston, The Institute of Contemporary Art,
Berkeley, University Art Museum, Chicago, Museum of Contemporary Art, Toronto, The Power Plant,
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofìa 1991/92.
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zwei unterschiedliche Ansatzpunkte, um Weiblichkiet als Thema der ausgestellen Arbeiten
zu vergegenwärtigen: Stich reflektiert die Bedingungen von Repräsentation und Bezeich-
nung in der Kunst, die durch den weiblichen Ansatz thematisiert wird,56 während Suss-
mann vor allem in Trockels Vasenmotiv eine Verbindung zwischen Alltäglichkeit und
Exotik herausstellt, die das weibliche Subjekt über ihre Arbeiten in vielfältigen Bildern
wiedergibt: „Trockel re-images the world, creating a multitude of pictorial metaphors for
the fragments we know as identity.“57 
In der Zeitschrift Parkett, die sich in der 33. Ausgabe von 199258 mit drei Artikeln und ei-
nem von Trockel zusammengestellten Bildteil ihrem Werk widmet, ist eine feministische
Perspektive bei allen drei Autoren und Autorinnen Ausgangspunkt ihrer Deutungsansätze:
Veronique Bacchetta legt einen Schwerpunkt auf die Strickobjekte und stellt in ihnen eine
Verbindung von konzeptueller und expressiver Kunst mit einer feministischen Forderung
heraus;59 Barrett Watten behandelt insbesondere die plastischen Objekte Trockels, in denen
er einen „feministisch-modernen Gegenentwurf zur deutschen Romantik“ sieht, dadurch
dass sie in „spröder“ Ästhetik eine „Illusion von endlos erweiterbarer Bedeutung“60 geben;
In ihrem Aufsatz Wie feministisch sind Rosemarie Trockels Objekte? kommt Anne M. Wa-
ger61 anhand von Trockels Arbeiten dann zu einer Neubewertung des Begriffs, die darin
liegt, Feminismus als Antrieb zu verstehen, bestehende Strukturen und Wahrnehmungs-
mustern auszubrechen.
Im darauf folgenden Jahr untersucht Jutta Koether mit ihrem Beitrag Out of Charakter.
Die Strategien für die visuelle Praxis einer Künstlerin in Deutschland62 im Ausstellungska-
talog der Wellington City Gallery den Entstehungsprozess der Arbeiten und  Trockels fe-
ministische, durch den zeitlichen Kontext geprägte Arbeitsweise. 
56 Vgl. Stich, Sidra: The Affirmation of Difference in the Art of Rosemarie Trockel, in: Dies. (Hrsg.):
Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Boston, The Institute of Contemporary Art, Berkeley, University Art
Museum, Chicago, Museum of Contemporary Art, Toronto, The Power Plant, Madrid, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofìa 1991/92, S. 11-25.
57 Sussman, Elisabeth: The Body’s Inventory – the Exotic and Mundane in Rosemarie Trockel’s Art, in:
Stich, Sidra (Hrsg.): Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Boston, The Institute of Contemporary Art, Berkeley,
University Art Museum, Chicago, Museum of Contemporary Art, Toronto, The Power Plant, Madrid, Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofìa 1991/92, S. 27-36.
58 Parkett-Kunstzeitschrift, Nr. 33 (Trockel, Wool), 1992.
59 Vgl. Bacchetta, Veronique: Rosemarie Trockel: Provokation und poetisches Rätsel, in: Parkett-Kunstzeit-
schrift, Nr. 33 (Trockel, Wool), 1992, S. 32-39.
60 Watten, Barrett: Als Objekte von, in: Parkett-Kunstzeitschrift, Nr. 33 (Trockel, Wool), 1992, S. 55-59.
61 Wagner, Anne M.: Wie feministisch sind Rosemarie Trockels Objekte?, in: Parkett-Kunstzeitschrift, Nr.
33 (Trockel, Wool), 1992, S. 67-74.
62 Koether, Jutta: Out of Charakter. Die Strategien für die visuelle Praxis einer Künstlerin in Deutschland, in:
Burke, Gregory (Hrsg.): Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Wellington, City Gallery 1993, S. 23-31.
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Gleichzeitig verfasst Gregory Burke im selben Katalog einen Beitrag, der nun die Vielsei-
tigkeit in Trockels Oeuvre in den Fokus stellt: 
„Ihre Werke berufen sich auf verschiedene Systeme und Interpretationen, widerstehen
jedoch der Interpretation nicht. Sie erklären vielmehr ihre Unklassifizierbarkeit und
sich ihre daraus ergebende Mehrdeutigkeit. Sie imitieren die Zeichensysteme von be-
stimmten Kenntnissen und nehmen scheinbar die Prämissen solcher Systeme an. Ihre
Imitation besagt jedoch, daß [sic!] sie nicht sind, was sie zu sein scheinen.“63
In einer Zeit da gerade in Amerika der Feminismus mit der vermeintlichen Erfüllung seiner
Forderungen überholt erscheint, schlägt auch die Interpretation von Trockels Werk mit ei-
ner Ausstellung hier um. Mehrdeutigkeit rückt nun als eigenständiges Phänomen mit ge-
sellschaftsrelevanter Aussagekraft ins Zentrum der Betrachtungen.
Deutlich wird die veränderte Rezeption von Trockels Arbeiten dann, wenn Rainald Schu-
macher seinen Aufsatz Ein feministischer Rest – mehr konkrete Utopien als wir ahnten64
betitelt, der im Katalog begleitend zur Ausstellung in der Sammlung Goetz, München
2002, erscheint. Ambiguität wird hier bereits als ein mehrschichtiges Phänomen in ihrem
Werk erkannt, das Schuhmacher einerseits in der potentiell mehrdeutigen Vernetzung der
Arbeiten sieht, andererseits in einer Widerspiegelung gesellschaftlicher Prozesse, in denen
sich vor allem geschlechtsspezifische Rollen verändern. Der „feministische Rest“ besteht
nach Schumacher in der konkreten Utopie der Freilegung von Fähigkeiten, die die Welt
wahrnehmen und gestalten, ohne sie mit rationalistischer Begründung zu kontrollieren und
zu zerstören.65
Vor diesem übergreifenden und gesellschaftsrelevanten Ansatz analysierte bereits Gudrun
Inboden im Ausstellungskatalog der Werkgruppen von 1998/99 Trockels ambiguines Sys-
tem und beleuchtete im einleitenden Text Interpretieren ist nichtig66 ihre Werke vor einem
Hintergrund philosophischer und kunsthistorischer Theorien zum Mehrdeutigen. Eingebet-
tet in die Sage der Ariadne und ihrer textilen Metapher flossen Zitate von Deleuze und
Guattari, Blumberg, Foucault und Eco ein, deren Positionen nur durch Fußnoten erkennbar
sind und nicht gegeneinander abgegrenzt wurden. Begriffe wie Labyrinth, Rhizom, Irrgar-
63 Burke, Gregory: Figuring it Out. Wieder-Sammlungen von Rosemarie Trockel, in: Ders. (Hrsg.):
Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Wellington, City Gallery 1993, S. 11-22. (Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat.,
Wellington, City Gallery, 31.7.-21.11.1993.)
64 Schumacher, Rainald: Ein feministischer Rest – mehr konkrete Utopien als wir ahnten / Feministic Relicts
– more actual Utopia than we knew, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., München, Sammlung Goetz 2002,
S. 31-69.
65 Vgl. Schumacher 2002 (Anm. 64), S. 69.
66 Inboden, Gudrun: Interpretieren ist nichtig, in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.) Rosemarie Trockel.
Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg ,
Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie
Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99; S. 9-16.
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ten oder das Heterogene stellen sprachliche Bilder für Trockels Werkzusammenhänge dar.
Inboden sieht in der visuellen und dadurch bedingt auch strukturellen Mehrdeutigkeit die
Funktion, dichotomische Konstruktionen aufzubrechen und kunsthistorische sowie gesell-
schaftliche Widersprüche erfahrbar zu machen. Auch in ihrer Publikation Gegenwart, als
Differenz gesehen67 zum Deutschen Pavillion auf der Biennale von Venedig 1999, deren
Gestaltung Trockels Inboden kuratierte, steht die Uneindeutigkeit visueller Wahrneh-
mungserlebnisse und deren Thematisierung in den Arbeiten im Vordergrund. Hier bezieht
sich Inboden bisher als einzige Autorin auf Ludwig Wittgensteins Aspektsehen, bleibt aber
in der Analyse des für das Werk bedeutenden Begriffs bei der Feststellung, dass im
Aspektwechsel verschiedene Bedeutungen eines Elements changierend in Erscheinung tre-
ten. Sehen wird durch Trockels Arbeit auf der Biennale, die u. A. das Video eines beobach-
tenden Auges zeigt, zu einem Wesentlichen Deutungsmuster, das die Künstlerin angeregt
hat. So schreibt auch Ursula Sinnreich im selben Jahr den Aufsatz Löcher in Mustern. Wie
Rosemarie Trockel den herrschenden Blick seziert,68 der in der Ausgabe Nr. 725 der Zeit-
schrift du zu Rosemarie Trockels Werk mit verschiedenen Texten von Freunden, Kunsthis-
torikern und -kritikern erscheint. Darin wirft sie über die Beschreibung von Arbeiten im-
mer wieder die Frage nach der Blickführung auf, die von gewohnten Wahrnehmungsmus-
tern abweicht und dadurch visuelle Mehrdeutigkeit erfahrbar macht. 
Das Herantasten an das Phänomen der Ambiguität verdeutlicht seine Komplexität in Rose-
marie Trockels Arbeiten und die Schwierigkeit, einen Überblick zu vermitteln. Daher ent-
steht die Tendenz in der Rezeption, ihr Werk in Teilaspekten zu behandeln. Wiederkehren-
de Materialverwendungen, Motive oder Serien werden in dieser reduzierten Form schneller
zugänglich. Im bereits erwähnten Werkgruppen-Katalog von 1998/9969 versammlen sich
Katalogbeiträge verschiedener Autoren und Autorinnen en Themen „Wolle“,70 „Hühner-
67 Inboden, Gudrun: Gegenwart, als Differenz gesehen / Presence seen as Difference, in: Dies. (Hrsg.):
Rosemarie Trockel. Ausst.-Kat., Teil II, Venedig, 48. Biennale, Deutscher Pavillon 1999, S. 35-57.
68 Sinnreich, Ursula: Löcher in Mustern. Wie Rosemarie Trockel den herrschenden Blick seziert, in: DU. Die
Zeitschrift der Kultur 2002, Heft Nr. 725: Rosemarie Trockel. Sie kam und blieb, S. 26-28+S.86.
69 Hamburger Kunsthalle (Hrsg.) Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I,
Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London,
Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99.
70 Schneede, Uwe M.: Die Wolle, das Stricken und das Nachdenken über Kunst in gestrickten Bildern, in:
Hamburger Kunsthalle (Hrsg.) Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I,
Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London,
Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 18-23.
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stall“,71 „B.B.“,72 „Gipsmodelle + Entwürfe“,73 „Beauty“,74 „Videos“,75 „Zeichnungen“,76
„Paare“77 und „Seaworld“78 und verdeutlicht dadurch die Vielseitigkeit in Trockels Werk. 
Durch Schwerpunkte in Ausstellungskonzepten oder sogar Themenausstellungen erhalten
insbesondere die Materialien Papier, Wolle und Video sowie die Themen „Tiere“ und „Kü-
che“ in der Forschungsliteratur erhöhte Aufmerksamkeit.
Etwa im 10-Jahresabstand wurden die Papierarbeiten 1991 in Basel79, 2000 in Paris80 und
2010/11 in Bonn und Edinburgh81 ausschließlich gezeigt und so auch fokussiert in den be-
gleitenden Katalogen als vielseitiges Medium Trockels beleuchteten. Das Thema „Tiere“
wird in den 1990er Jahren durch die Künstlerin gestaltete Schauen wie 1993 in der Galerie
Xavier Hufkens, Brüssel, im selben Jahr Jedes Tier ist eine Künstlerin in der Galleri Ton-
71 Dickhoff 1998/99 (Anm. 52), S. 33-41.
72 Frenssen, Birte: B. B.: „Ich kann über meine Filme nur lachen“. Rosemarie Trockel meets Brigitte Bardot,
in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.) Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien
I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London,
Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 46-51.
73 Kliege, Melitta: Die Macht der Erwartung, in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.) Rosemarie Trockel.
Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg ,
Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie
Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 63-64.
74 Liebs, Holger: Makellos. Eine kurze Geschichte der Schönheit, in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.)
Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte,
Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery,
Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 74-75.
75 Dziewior, Yilmaz: Die Welt als Musterkarte, in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.) Rosemarie Trockel.
Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg ,
Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie
Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 78-80.
76 Egenhofer, Sebastian: Knirschen, in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.) Rosemarie Trockel. Werkgruppen
1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg, Ausst.-Kat.,
Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart,
Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 96-98.
77 Lampert, Catherine: Natürliche Selektion, in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.) Rosemarie Trockel.
Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg ,
Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie
Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 102-109.
78 Frenssen, Birte: Das flüssige Element, in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.) Rosemarie Trockel.
Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg ,
Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie
Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 113.
79 Rosemarie Trockel. Papierarbeiten, Basel, Kupferstichkabinett, 24.3.-17.6.1991; Berlin, Neuer Berliner
Kunstverein, 28.6.-3.8.1991; St. Gallen, Kunstmuseum, 17.8.-20.10.1991; München, Kunstraum, 5.12.1991-
8.2.1992, Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, 22.2.-19.4.1992, Köln, Museum Ludwig, 30.4.-
21.6.1992. (Vgl. Kupferstichkabinett der Öffentlichen Kunstsammlung Basel (Hg.): Rosemarie Trockel.
Papierarbeiten, Ausst.-Kat., Basel, Kupferstichkabinett; Berlin, Neuer Berliner Kunstverein; St. Gallen,
Kunstmuseum; München, Kunstraum, Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Köln, Museum Ludwig
1991/92.)
80 Rosemarie Trockel. Dessins, Ausst.-Kat., Paris, Centre Pompidou, Galerie d’Art Graphique 2000.
81 Haldemann, Anita; Schreier, Christoph (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Zeichnungen, Collagen und 
Buchentwürfe, Ausst.-Kat., Basel, Kunstmuseum; Edinburgh, University, Talbot Rice Gallery; Bonn, Kunst-
museum 2010/11.
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berg, Lund und 1994 Anima82 im Museum für Angewandte Kunst, Wien auch in der Litera-
tur gezielt plaziert, durch die Installation 1997 auf der documenta X Ein Haus für Schweine
und Menschen83 zusammen mit Carsten Höller und die Ausstellung ihrer „Häuser“ im
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris 199984 breitenwirksam etabliert und dann ab den
2000er Jahren als immanenter Werkbestandteil angesehen. 2002 untersucht Wilfried Dick-
hoff im DU-Artikel Tierisch gute Zwischenräume85 das Mensch-Tier-Verhältnis in Tro-
ckels Werken und 2005/06 nimmt Gregory Williams in seinem Katalogbeitrag Gespaltene
Natur – Gelächter und Boshaftigkeit in Rosemarie Trockels Häusern für Tiere86 zur Aus-
stellung Post-Menopause im Hinblick auf die ausgestellten Modelle die Tierhäuser der
Künstlerin wieder auf. 
Ihre Herdplattenarbeiten erhalten 1997 ein eigenes Buch mit angegliedertem Werkver-
zeichnis87 und die Themen Kochen, Küche und Essen stehen im Vordergrund des Ausstel-
lungskatalogs88 im Lenbachhaus München 2002. 
Vor allem in Artikeln und Aufsätzen werden die Strickobjekte und Videos Trockels in den
Blickpunkt gerückt. In den 1980er sind es zunächst die Strickarbeiten, die Autoren wie
Nona Nyffler in ihrem Artikel für das Wolkenkratzer Art Journal89 und 1988 Peter Weibel
in seinem Aufsatz Vom Ikon zum Logo90 thematisieren. Sie bleiben als markanteste Arbei-
ten Trockels Kernpunkte der Analysen: Nach Uwe M. Schneedes Beitrag im Werkgrup-
pen-Katalog 1998/99 zum Thema „Wolle“91 2000 stellt Melitta Kliege 2000  das Strickob-
82 Rosemarie Trockel. Anima, Ausst.-Kat., Wien, MAK-Gallery, Österreichisches Museum für Angewandte
Kunst 1994.
83 Carsten Höller / Rosemarie Trockel: Ein Haus für Schweine und Menschen, Ausst.-Kat., Kassel,
documenta X 1997.
84 Carsten Höller / Rosemarie Trockel: Maisons / Häuser, Paris, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris,
27.1.-28.3.1999. (Vgl. Carsten Höller / Rosemarie Trockel: Maisons / Häuser, Ausst. Kat., Paris, Musée
d’Art Moderne de la Ville de Paris 1999.)
85 Dickhoff, Wilfried: Tierisch gute Zwischenräume. Hoffnungskonstruktionen für ein tiergerechtes
Zusammenleben, in: DU. Die Zeitschrift der Kultur 2002, Nr. 725: Rosemarie Trockel. Sie kam und blieb, S.
30-32.
86 Williams, Gregory: Gespaltene Natur – Gelächter und Boshaftigkeit in Rosemarie Trockels Häusern für
Tiere / Split nature – Laughter and malice in Rosemarie Trockel’s houses for animals, in: Rosemarie Trockel.
Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 54-65.
87 Theewen, Gerhard (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Herde: Werkverzeichnis, Videos, Zeichnungen, Fotos,
Editionen, Köln 1997.
88 Friedel, Helmut (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Skulpturen, Videos, Zeichnungen, Ausst.-Kat., München,
Kunstbau Lenbachhaus, Stockholm, Moderna Museet 2000/01.
89 Nyffler, Nona: Rosemarie Trockels Strickbilder, in: Wolkenkratzer Art Journal, Nr. 12, 1986, S. 50-53.
90 Weibel, Peter: Vom Ikon zum Logo, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Basel, Kunsthalle, London,
Institute of Contemporary Arts 1988, S. 36-47.
91 Schneede 1998/99 (Anm. 70), S. 18-23.
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jekt Freude zur Pop Art in Bezug92 und Nadine Olonetzky 2002 in ihrem Artikel Wollsa-
chen und andere Peinlichkeiten93 erste materialästhetische Überlegungen zu den Strickob-
jekten 2002 an. Im Ausstellungskatalog Post-Menopause schließen sich mit Barbara En-
gelbachs Analyse von Muster, Strukturen, Ornamente94 ausgehend von den Strickobjekten
und Bridgid Dohertys Bezug zwischen ihnen und der Malerei in ihrem Aufsatz Über Eis-
berg und Wasser95 2005/06 gleich zwei unterschiedliche Perspektivierungen an.
Angestoßen durch die Ausstellung Anima 1994 und Trockels Beitrag auf der Biennale von
Venedig 1999 tritt das Medium „Video“ verstärkt in den Blick der Autoren. Claudia Jolles
rezensiert im Kunst-Bulletin diese erste, umfangreiche Ausstellung der Videos,96 während
Holger Liebs 1998 in der Zeitschrift Noema den Artikel Verstrickt ins Blickregime: Die
Vivisektionen der Rosemarie Trockel97 im Hinblick auf die Einladung Trockels zur Bienna-
le und ihrer geplanten Videoinstallation beschäftigt. Es folgt 1999 der Katalog zur Bienna-
le,98 der die dort ausgestellten Videoarbeiten eingehend behandelt, und der Beitrag von Yil-
maz Dziewior Die Welt als Musterkarte im Werkgruppen-Katalog.99 Das Medium bleibt
auch Bestandteil der anschließenden Ausstellungsprojekte Trockels: 2002 gezeigt in der
Sammlung Götz, München, kombiniert Lynne Cooke einen kurzen Interviewteil mit der
Künstlerin über Bertold Brechts Mutter Courage, die in Trockels Video Manus Spleen 4
eine bedeutende Rolle spielt, mit ihrer Untersuchung der Arbeit.100 Stephan Urbaschek
nimmt in seinem Beitrag dagegen die gesamte Werkgruppe und im Speziellen die in der
Ausstellung gezeigten Videos in den Blick.101 Auch in der Wanderausstellung Trockels des
92 Kliege, Melitta: Pop Art und Stricken. Das Bild ‚Freude’ von Rosemarie Trockel, in: Dies.: Formen des
Erzählens. Skulpturen der achtziger und neunziger Jahre, Nürnberg 2000, S. 15-19.
93 Olonetzky, Nadine: Wollsachen und andere Peinlichkeiten. Materialien, Medien und Labels in Rosemarie
Trockels Werk, in: DU. Die Zeitschrift der Kultur 2002, Nr. 725: Rosemarie Trockel. Sie kam und blieb, S.
54-56.
94 Similarities / Muster, Strukturen, Ornamente. Rosemarie Trockels Arbeit mit Gegensätzen und
Ähnlichkeiten, in: Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 32-
41.
95 Doherty, Bridget: Über Eisberg und Wasser. Oder: Malerei und die „Gattungsmarkierungen“ in Rosemarie
Trockels Wollbildern / On Iceberg and Water. Or, Painting and the „Mark of Genre“ in Rosemarie Trockels
Wool-Pictures, in: Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 42-
53.
96 Jolles, Claudia: Die Videos von Rosemarie Trockel, in: Kunst-Bulletin, Juli/August 1994, S. 23-27.
97 Liebs, Holger: Verstrickt ins Blickregime: Die Vivisektionen der Rosemarie Trockel, in: Noema 49, 1998,
S. 58-65.
98 Inboden, Gudrun (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Ausst.-Kat., Teil I+II, Venedig, 48. Biennale, Deutscher
Pavillon 1999.
99 Dziewior 1998/99 (Anm. 75), S. 78-80.
100 Cooke 2002 (Anm. 47), S. 15-29.
101 Urbaschek: You Hit the Jackpot / You Hit the Jackpot, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., München,
Sammlung Goetz 2002, S. 70-117.
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Instituts für Auslandbeziehungen von 2003 sind sieben Videos in das Konzept eingebun-
den und werden von Ralph Melcher im Katalog besprochen.102
Neben dieser Verdichtung auf bestimmte Werkgruppen und Themen sollen zwei Texte zu
Rosemarie Trockels Arbeiten hervorgehoben werden, die mit der Konzentration auf einen
Aspekt seine vielseitigen Deutungsperspektiven auf den Grund gehen: 1989 bezieht sich
Stephan Schmidt-Wulffen in seinem Noema-Artikel auf Trockels Referenzen zur Philoso-
phie, macht auf ihre Verweise zu René Descartes und Ludwig Wittgenstein aufmerksam
und stellt Trockels fragende, künstlerische Haltung in den Bereich der Philosophie, in dem
sich jedoch Logik und Emotionalität verbinden.103 Anne M. Wagner nimmt 2003 im Kata-
log der ifa Trockels Objekte und hier besonders die Malmaschine von 1990 genauer in den
Blick und entwickelt eine eingehende Perspektive über das Verhältnis und den Umgang
der Künstlerin in Bezug auf die Malerei.
Nach dem Katalog zur Ausstellung Post-Menopause 2005/06, der obwohl er die Strickob-
jekte durch die Texte von Engelbach und Doherty sowie ein angegliedertes Werkverzeich-
nis der Wollarbeiten besonders aufarbeitete, zugleich mit Williams Aufsatz zu den Tier-
häusern und durch umfangreiches Bildmaterial das Gesamtwerk Trockels in seiner Vielsei-
tigkeit aufzeigte, folgt neben dem Ausstellungskatalog zu den Papierarbeiten von 2010/11
in der Publikation Rosemarie Trockel. Flagrant Delight 2011/12104 eine ähnliche Gewich-
tung auf die Collagen, die in einem großen Werkkontext ausgestellt wurden, im Katalog
durch ein Werkverzeichnis herausgehoben werden und mit farbigen, ganzseitigen Abbil-
dungen alleine den Bildteil füllen. Herausragend durch seine neuartige Zusammenschau ist
die Publikation zur Wanderausstellung A Cosmos 2012/13:105 Durch die Verbindung mit
anderen Künstlerpositionen und biologischen sowie zoologischen Modellen steht das Netz-
werk der Arbeiten Trockels und die Thematisierung von Ausstellungsbedingungen in der
Konzeption und den begleitenden Texten im Vordergrund. Diese Form der Präsentation
legt einen Schwerpunkt auf die Relationsbeziehungen ausgehend von Trockels Werk und
die Möglichkeit der dynamischen und mehrdeutigen Verknüpfungen. 
Einerseits aufgrund des begrenzten Umfangs, mit dem die Aufsätze und Artikel ihrer Pu-
blikationsform gerecht werden müssen, oder der thematischen Ausrichtung einer Veröf-
102 Melcher, Ralph: Rosemarie Trockel: „video!“, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., ifa – Institut für
Auslandsbeziehungen, Stuttgart 2003, S. 6-22.
103 Schmidt-Wulffen, Stephan: Rosemarie Trockel und die Philosophie, in: Noema Nr. 22, 1989, S. 24-29.
104 Rosemarie Trockel. Flagrant Delight, Ausst.-Kat., Brüssel, Wiels; Lissabon, Culturgest; Bozen, Museion
Bozen in Kooperation mit der Kunsthalle Zürich 2012/13.
105 Rosemarie Trockel. A Cosmos, Ausst.-Kat., Madrid, Reina Sofia; New York, New Museum; London,
Serpentine Gallery 2012/13.
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fentlichung, andererseits durch ein mangelndes Bewusstsein für seine vielfältigen Ebenen
in der kunsthistorischen Forschung wurde das Ambiguitätsparadigma in Trockels Werk nie
in seiner Gesamtheit dargestellt. Die folgende, monografische Analyse sieht sich nun in der
einzigartigen Ausgangsituation, sowohl punktuell die Tiefendimension als auch die ver-
schiedenen „Kulturen“ der Ambiguität in Trockels Arbeiten herausarbeiten zu können. Sie
verfolgt sowohl eine werkimmanente als auch ein strukturelle Form der Mehrdeutigkeit,
die sich als übergreifendes Prinzip zeigt, das von der Künstlerin in seinen verschiedenen
Erscheinungsformen strategisch dargestellt wird.
3. Das Entenkaninchen – 
Ein ambigues Beispiel zur Selbstreferentialität von Bildern
Die vorangegangenen Abschnitte haben den Begriff der Ambiguität im Bereich der Kunst
verortet und dargelegt, inwieweit die Forschung zu Rosemarie Trockel ihn auf ihr Werk
bezieht. Dabei wurde deutlich, dass die schriftliche Darstellung des Mehrdeutigen vor dem
Problem steht, durch konkrete Aussagen die Vielseitigkeit einzuschränken. In der Beschäf-
tigung mit den Arbeiten zeigte sich dann, dass sie selbst und ihre Ausstellungsform immer
wieder Hinweise auf ihre innere Struktur liefern: Referenzen zu Theoretikern offener Sys-
temen oder Verweise auf Strukturgleichheiten anderen Disziplinen bieten die Möglichkeit,
bestimmte Aspekte zu sehen und gleichzeitig das offene Ganze im Fokus zu behalten. Die
Werke Rosemarie Trockels werden zu einem erkenntnistheoretischen Mittel über sich
selbst, die Kunst und ihren Kontext. Die Künstlerin arbeitet seit Anfang der 1980er Jahre
an der Verbildlichung der Ambiguität, d. h. auch an einer Neubewertung des Visuellen. 
Mit dem Pictorial oder Iconic Turn106 wendet sich die Theorie seit den 1990er Jahren der
Selbstreferntialität von Bildern zu. Gegen die Dominanz einer sprachbasierten Wirklich-
keitserfassung und Theoriebildung setzten Geisteswissenschaftler wie der US-amerikani-
sche Anglist J. W. T. Mitchell und der in Basel lehrende Philosoph und Kunsthistoriker
Gottfried Böhm nun das Bild als komplementäres Gegengewicht zur Erkenntnis der Wirk-
lichkeit ein.107 Ausgehend von einer im 20. Jahrhundert visuell erfahrenen Lebenswelt, die
mit einer Flut von Bildern in den Massenmedien einhergeht, und einer gleichzeitigen Ein-
106 In der Orientierung an dem durch Richard Rorty 1967 eingeführten Begriff des Linguistic Turn, der eine
Wende in der Philosophie zur erkenntnistheoretischen Bedeutung der Sprache bezeichnete, führten W. T. J.
Mitchell und Gottfried Böhm den Pictoral oder Iconic Turn ein, in dem das Bild nun das Zentrum der
Erkenntnis übernahm. Rorty bezieht sich bereits in seinen Ausführungen auf die sprachphilosophischen
Untersuchungen Wittgensteins. (Vgl. Rorty, Richard: The Linguistic Turn. Recent Essays in Philosophical
Method, Chicago / London 1967.)
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ordnung des Bildes als Anschauungsmaterial unter die Sprache, erkennen sie dem Visuel-
len eine epistemische Funktion zu und rücken seine Möglichkeiten in die Aufmerksamkeit
der Wissenschaft.
1988 arbeitet Trockel bereits das Kippbild des Entenkaninchens in ein zweiteiliges
Strickobjekt Ohne Titel von 1988 (Abb. 3)108 ein, das sie aus Joseph Jastrows wahrneh-
mungspsychologischen Untersuchungen (Abb. 4)109 entnahm. In dem Bild kann bei verän-
derter Perspektive sowohl eine Ente als auch ein Kaninchen gesehen werden.  Trockel stie-
gert die Doppelung, indem sie in jeden Werkteil den Kopf einarbeitet, ihn spiegelt und je
einen weißen und schwarzen Grund unterlegt. Das Entenkaninchen taucht in der Theorie
als Bildbeispiel verstärkt auf und bekommt so einen Symbolcharaker für das Mehrdeutige:
Mitchell beschreibt das Entenkaninchen als eine einfache Stufe des „Hyperikons“, aus dem
die Botschaft einer destabilen Interpretation leicht wahrnehmbar wird, das aber „einen Ort
bewohnt, wo menschliche und tierische Wahrnehmung sich zu überlappen scheinen und
die populäre Kultur in den Souterrain des psychologischen und philosophischen Diskurses
eindringt.“110 
Eingebettet in seine Theorie zum „Metabild“, das er parallel zum Begriff der „Metaspra-
che“ für den visuellen Bereich entwickelt, ist das „Hyperikon“ eine Stufe des Bildes, auf
der Ambiguität und die Erkenntnis über diese Ambiguität das meiste Potential bieten:
„Das Metabild ist eine Art beweglicher kultureller Apparat, der eine marginale Rolle
als illustratives Werkzeug oder eine zentrale Rolle als eine Art bildliche Summe spie-
len kann, als das, was ich ein »Hyperikon« genannt habe, als etwas, das eine ganze
Episteme, eine Theorie des Wissens, in sich enthält.“111
Jedes Bild kann dabei zum „Metabild“ werden, sobald es sich selbst darauf bezieht, was
ein Bild eigentlich ist, was sein Wesen darstellt. In diesem allgemeinen Sinn können Tro-
ckels Werke als solche „Metabilder“ fungieren, da sie mit der Sichtbarmachung von Ambi-
guität ein essentielles Merkmal von Kunst durch Kunst darstellen. Die Mehrdeutigkeit ist –
107 Vgl. Mitchell, William J. T.: The Pictorial Turn, in: Artforum, März 1992, S. 89-94; deutsche Übersetzung
in: Frank, Gustav (Hrsg.): W. J. T. Mitchell. Bildtheorie, Frankfurt a. M. 2008, S. 101-135. Boehm, Gottfried:
Die Wiederkehr der Bilder, in: Ders. (Hrsg.): Was ist ein Bild?, München 1994, S. 11-38. Zur Beziehung
zwischen Pictorial und Iconic Turn, vgl. Lüdeking, Karlheinz: Was unterscheidet den pictorial turn vom
linguistic turn?, in: Sachs-Hombach, Klaus (Hrsg.): Bildwissenschaften zwischen Reflexion und Anwendung,
Köln 2005, S. 122-131.
108 Abb. 3: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1988. Wolle, zweiteilig, insgesamt 100 x 200 cm, Edition 2, 1
AP, RT 1487. (Vgl. Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06, S.
168; → Kap. 1.6)
109 Abb. 4: Jastrow, Joseph: The Duck-Rabbit, aus Fact and Fable in Psychology, New York 1900.
110 Mitchell, J. W. T.: Metabilder (Orig. Metapictures, in: Picture Theory, a. a. O, S. 35-82), in: Frank,
Gustav (Hrsg.): W. J. T. Mitchell. Bildtheorie, Frankfurt a. M. 2008, S. 172-233, hier: S. 203.
111  Mitchell 2008, S. 190.
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auch ohne einen expliziten Verweis von Mitchell darauf112 – eine grundlegende Eigen-
schaft von „Metabildern“. In seiner vorläufigen Typologie desselben zeichnen sich alle
drei Formen dadurch aus, mehrfache Lesarten zu haben: Die strikte oder formale Selbstre-
ferenz, in der sich das Bild selbst darstellt; die generische Selbstreferenz, in der das Bild
eine Klasse von Bildern thematisiert; die diskursive oder kontextuelle Selbstreferenz, in
der das Bild durch den Ort, von dem es aus wahrgenommen wird, über visuelle Reprä-
sentation reflektiert.113 
Letzterer Kategorie ordnet er das Kippbild des Entenkaninchens zu, dessen Verortung er
aus den verschiedenen Relationsmöglichkeiten des Motivs zieht, das wie eine „As-
semblage“114 die Rezeptionsstellen miteinander verbindet. Bezüge zur Gestalt- und Kogni-
tionspsychologie sowie zur Rolle in Ernst Gombrichs Publikation Kunst und Illusion115
führt Mitchell an, um sich dann auf seine erste Erscheinungsform in einer humoristischen
Zeitung, den Fliegenden Blätter von 1892 (Abb. 5),116 und auf Ludwig Wittgensteins Ver-
wendung der Abbildung in seinen Philosophischen Untersuchungen zu konzentrieren. Das
Entenkaninchen, wie auch andere solcher visuellen Phänomene, tätigt Aussagen über das
Bild an sich, indem es sich nicht in den Dienst einer anderen Repräsentation stellt. Die
Mehrdeutigkeit erreicht so den Bezug des Bildes zu sich selbst und, so deutet Mitchell die
Selbstreferenzialität des Entenkaninchens weiter, konfrontiert den Betrachter mit der Ei-
genwahrnehmung. Er ist insbesondere an der extremen Verschiebung von Beziehungsmög-
lichkeiten des Bildes interessiert, wenn das Entenkaninchen von einem „harmlosen Amüse-
112 Ambiguität stellt für Mitchell die grundlegende Eigenschaft von Bildern dar, um erkenntnistheoretische
Schlüsse zu ziehen. Mit dem Zitat von Walter Bejamin: „Zweideutigkeit ist die bildende Erscheinung der
Dialektik, das Gesetz der Dialektik im Stillstand. (Walter Bejamin, Paris, Haupstadt des XIX. Jahrhunderts)“
setzt er Ambiguität als Charakteristikum von Bildern voraus, die er im weiteren Verlauf zwar beschreibt,
aber nicht auf ihre vielfältigen Dimensionen eingeht. (Vgl. Mitchell 2008 (Anm. 110), S. 186ff.)
113 Vgl. Mitchell 2008 (Anm. 110), S. 199.
114 Ebd., S. 190.
115 Gombrich, Ernst H.: Kunst und Illusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstellung (Orig. Art and
Illusion. A study in the psychology of pictorial representation, London 1959), Berlin 20026 , S. 61.
116 Abb. 5: Kaninchen und Ente: Detail einer Seite der Fliegende Blätter (23. Oktober 1892), München.
Hier wird das Entenkaninchen als Bildwitz mit der Überschrift „Welche Thiere gleichen einander am
meisten?“ abgedruckt. Ihm gegenüber steht eine Jägergeschichte, in der ein Bär als Junges von einem Adler
als Futter für die Brut in sein Nest geschleppt wird. Stattdessen frisst aber der Bär die Küken und erst als er
merkt, dass er aus dem Felsennest nicht mehr fortkommt, freundet er sich mit den Adlern an, bis ein Jäger
sowohl den alten Adler als auch, auf der Spur nach seinem Nest, den Bären tötet. Die humoristische
Geschichte wird von dem Bild einer Jägerrunde begleitet, die Hasen umspielen. Mitchell setzt daher das
Entenkaninchen und seine Überschrift in den Kontext der Zeitschriftenseite, dem Verwechslungsspiel
zwischen Adler und Bär, Ente und Kaninchen, Jäger und Beute, das er als einen Relationszusammenhang für
das Bild darstellt. Im Hinblick auf das Thema der Ambiguität kann hier eingefügt werden, dass sowohl der
Text- als auch der Bildwitz durch die mehrfache Bedeutung der Elemente entsteht und somit beide eine
Grundlage von Humor exemplifizieren.
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ment“117 zu einem Beispiel der Philosophischen Untersuchungen Wittgensteins wird (Abb.
6).118 Hier verankert er die Darstellung in einem erkenntnistheoretischen Kontext von Spra-
che und Bild, in deren Auseinandersetzung er sich auf Wittgensteins späte Philosophie be-
rufen kann.119 Einerseits hebt er Wittgenstein dafür hervor, durch seine Ausführungen in
den Philosophischen Untersuchungen dem Entenkaninchen zu seinem interdisziplinären,
breitenwirksamen Status verholfen, andererseits in seiner Sprachphilosophie das Bildpo-
tenzial Mitte des 20. Jahrhunderts bereits herausgestellt zu haben. Ein Bild könne nach
Wittgenstein wie ein visuelles Modell funktionieren, das leicht erfassbar und im Gedächt-
nis bliebe.120 Dieser Vorteil beunruhigte laut Mitchell den Philosophen, da das Bild so auch
starke, eindeutige Positionen und Theorien vermittele, durch die der Diskurs fixiert werden
könnte: „Ein Bild hielt uns gefangen und wir fanden keinen Ausweg.“121 Das Entenkanin-
chen stellt hingegen eine Form des Bildes dar, die sich der Eindeutigkeit entzieht, zudem
auf die Möglichkeit von zwei Lesarten verweist und kein festes Modell der Erkenntnis dar-
stellt, sondern wenn überhaupt von einem beweglichen Denken. In der Beschreibung von
solchen wechselnden, visuellen und sprachlichen Phänomenen widersetzt sich Wittgen-
steins späte Philosophie auch der Vorstellung von stabilen, mentalen Bildern, die z. B.
Joseph Jastrow in seiner wahrnehmungsphysiologischen Forschung anhand des Entenka-
ninchens konstatierte. Sie verschiebt den Untersuchungsgegenstand von Vermutungen über
innere Prozesse auf eine Beschreibung des äußerlich Gegebenen in sogenannten Sprach-
spielen, die die Vieldeutigkeit des Sinns bewusst und wahrnehmbar machen. Für Mitchell
ist an dem Bezug zu Wittgenstein insbesondere die Selbstreferenzialität des Bildes von Be-
deutung, die mit dem Beispiel des Entenkaninchens „Metaphorik“122 im visuellen Bereich,
d. h. Mehrdeutigkeit als eigene Wesenheit, aufzeigt. Bilder sind dazu fähig – und das ma-
chen Wittgensteins Erläuterungen visueller Phänomene deutlich –, ihre eigene Theorie zu
veranschaulichen und als „Metabilder“ zu erklären, was sie zeigen. Mehrfache Sehweisen
erzeugen mehrfache Relationen und dadurch mehrfache Bezüge zur Sprache. Über Witt-
gensteins sprachphilosophische Überlegungen, die die Bildpotenz anerkennen, stellt Mit-
chell die traditionelle Dichotomie von Sprache und visuellen Erfahrungen für einen er-
117 Vgl. ebd., S. 190.
118Abb. 6: Ludwig Wittgenstein: Hase-Ente-Kopf, aus: Wittgenstein 1977 (Anm. 44), Abb. 5, S. 309.
119 Ebenso wie Mitchell bezieht sich Gottfried Böhm im Iconic Turn auf die Sprachphilosophie Ludwig
Wittgensteins, in denen er die Verschränkung von Sprache und Bild hervorhob. (Vgl. Boehm, Gottfried: Die
Wiederkehr der Bilder, in: Ders. (Hrsg.): Was ist ein Bild?, München 1994, S. 11-38.)
120 Vgl. Mitchell 2008 (Anm. 110), S. 191.
121 Wittgenstein 1977 (Anm. 44), Nr. 115, S. 300.
122 Mitchell 2008 (Anm. 110), S. 197.
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kenntnistheoretischen Diskurs in Frage und löst das Bild als eindeutig festgeschriebenen
Gegenstand auf, indem er es in ein kontextgebundenes Relationssystem stellt, das sowohl
vom Bild als auch vom Betrachtenden abhängig ist. Er deutet somit eine unendlich wech-
selseitige Beziehung von Sprache und Bild an.
In dieser Hinsicht ist, um die Frage nach der Selbstreferenzialität der Werke Trockels zu
erläutern, auch ihr Bezug zu Wittgensteins Philosophie zu verstehen.123 Unter dem Einbe-
zug von Mitchells Begriff der „Metabilder“ wird deutlich, dass Trockels Referenzen zu
Wittgenstein einerseits die durch ihn konstatierte Möglichkeit, dass Bilder ihre eigene
Theorie offenbaren können, aufwerfen, andererseits die unauflösliche Verflechtung von
Visualität und Sprache anzeigen. Es geht nicht darum, die erkenntnistheoretische Dimensi-
on von Sprache durch Bilder zu ersetzen, sondern ihre Gleichwertigkeit bewusst zu ma-
chen.124 In dem konstanten Bestreben der Werke Trockels Hierarchien, Dichotomien und
festgefahrene Denkansätze aufzulösen, ist der Verweis zu Ludwig Wittgensteins Begriff
des Aspektsehens und die Sichtbarmachung einer Strukturgleichheit im Phänomen der Am-
biguität eine im zeitlichen Kontext eingebundene Dekonstruktion der sprachlichen Vor-
herrschaft und ihrer Tendenz, durch festgesetzte Bedeutungen ein eindeutiges System zu
erschaffen, die um das pikturale Repräsentationsvermögen ergänzt werden soll. So wie
Wittgenstein visuelle Elemente nutzt, um Offenheit und Dynamik der Sprache darzustel-
len, sind Bezüge Trockels zu seiner Philosophie eine Möglichkeit, Ambiguität in seiner
sprachlichen und visuellen Dimension zu erfassen. Trockels Hinweisen auf Wittgensteins
Philosophische Untersuchungen125 folgend wird sein Begriff des Aspektsehens zu einer
Methode, um ihre Werke, ihre Vernetzung und ihre Vorgehensweise zu analysieren.
123 Erste Referenzen zwischen Trockels Werk und Ludwig Wittgenstein entdeckten Stefan Schmidt-Wulffen
und Gudrun Inboden, ohne dabei eine Verbindung der Strukturgleichheit oder zur Methode zu ziehen. (Vgl.
Schmidt-Wulffen 1989 (Anm. 103), S. 28; Inboden 1999 (Anm. 67), S. 38-39.)
124 „Vielleicht lässt sich die Einbildungskraft zurückgewinnen, indem man die Tatsache akzeptiert, daß [sic!]
wir einen großen Teil unserer Welt aus dem Dialog zwischen sprachlichen und bildlichen Darstellungen
erschaffen und daß [sic!] es nicht darum geht, diesen Dialog zugunsten eines direkten Zugriffs auf die Natur
aufzugeben, sondern zu sehen, daß [sic!] die Natur bereits beide Seiten des Dialogs durchdringt.“, J. W. T.
Mitchell zitiert aus: Mitchell, W. J. T.: Was ist ein Bild? (Orig. What Is an Image, in: New Literary History,
Bd. 15, Nr. 3, Image/Imago/Imagination, 1984, S. 503-537) in: Frank, Gustav (Hrsg.): W. J. T. Mitchell.
Bildtheorie, Frankfurt a. M. 2008, S. 13-77, hier. S. 77.
125 Wittgenstein 1977 (Anm. 44).
46
4. Aspekte sehen
In der Betrachtung eines Kunstwerks ist das Aufscheinen einer Deutungsperspektive und
ihrer relationalen Zusammenhänge das, was Ludwig Wittgenstein im zweiten Teil seiner
Philosophische Untersuchungen einen Aspekt nennt.126 Dadurch fasst er das Sehen als eine
Modifikation des Gegebenen auf, in der der Wahrnehmungsvorgang zugleich eine Deu-
tungsweise bestimmt. Sehen und Denken fallen im Begriff des Aspekts daher zusammen.127
Festgeschrieben durch Konventionen oder Übereinkünfte im Gebrauch dominiert jedoch
zumeist eine Sicht die Bedeutung. Erst durch Erfahrungen, die andere Möglichkeiten auf-
scheinen lassen, wird die Latenz der Mehrdeutigkeit aufgedeckt. Wittgenstein nennt das
Bemerken einer veränderten Deutungsperspektive Aspektwechsel: 
„Der Ausdruck des Aspektwechsels ist der Ausdruck einer neuen Wahrnehmung, zu-
gleich mit dem Ausdruck der unveränderten Wahrnehmung.“128
Für ihn ist der Umschlag die entscheidende Erfahrung, da er mehrdeutige Wahrnehmungs-
prinzipien sichtbar macht. In diesem Moment vollziehen sich nach Michael Lüthy in sei-
nem Aufsatz Das Medium der ästhetischen Erfahrung. Wittgensteins Aspektbegriff, exem-
plifiziert an Pollocks Malerei von 2012129 drei Modifikationen, die das Sehen als eine Auf-
fassung darstellen und den Kern an Wittgensteins Aspektbegriff umfassen: 
„(...) die Verwandlung des Sehens in einem bewussten Akt, das Auseinandertreten von
Wahrnehmungsgegenstand und Aspekt sowie die Neubestimmung des Gegenstands als
Modifikation des Sehens und Denkens zugleich.“130
Wittgenstein kann durch das bewusste Erleben einzelner Wahrnehmungssituationen Ambi-
guität veranschaulichen. Der Begriff des Aspektsehens ist für ihn daher ein „Erfahrungs-
begriff“.131 Lüthy analysiert Wittgensteins Aspektsehen im Bezug auf Jackson Pollocks Ma-
126 Die Ambiguität sprachlicher Elemente in ihrem alltäglichen Gebrauch untersuchte Ludwig Wittgenstein
in seinem zweiten Buch, den Philosophischen Untersuchungen. Anders als in den 1922 erschienenen
Logisch-Philosophischen Abhandlungen nahm er hier eine veränderte und sogar gegensätzliche Perspektive
gegenüber Sprachformen ein, dergemäß er nicht länger von einer absoluten Bestimmtheit des Sinns in einem
logischen Satzgefüge ausging, sondern durch die Beobachtung der Bedeutungsvielfalt in alltäglichen
Kontexten die Annahme eines einheitlichen Wesens der Sprache verwarf. Während die Logisch-
Philosophischen Abhandlungen verallgemeinern und reduzieren, mit dem Ziel, den Grund der Sprache
aufzudecken, beschäftigen sich die Philosophischen Untersuchungen mit allen Formen gebräuchlicher,
verbaler Verwendungen. V g l . Lange, Ernst Michael: Ludwig Wittgenstein: "Philosophische
Untersuchungen". Eine kommentierende Einführung, Paderborn 1998, S. 13-15.
127 Lange 1998 (Anm. 126), S. 339-341.
128 Ebd., S. 312.
129 Lüthy, Michael: Das Medium der ästhetischen Erfahrung. Wittgensteins Aspektbegriff, exemplifiziert an
Pollocks Malerei, in: Koch, Gertrud; Maar, Kirsten; McGovern, Fiona (Hrsg.): Imaginäre Medialität /
Immaterielle Medien, München 2012, S. 125-142.
130 Lüthy 2012 (Anm. 129), S. 131.
131 Wittgenstein 1977 (Anm. 44), S. 307.
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lerei, um es für die Hermeneutik von Kunstwerken nutzbar zu machen. Es sei ein Begriff,
der die wesentlichen Merkmale des Verstehensprozess von Kunst charakterisiere.132
Rosemarie Trockels Werke verweisen selbst explizit auf Teil II, Kapitel XI133 der Philoso-
phischen Untersuchungen durch die Übernahme von Wittgensteins Beispielen wie dem
Entenkaninchen, das er als Hase-Ente-Kopf bezeichnet,134 oder dem Wortbild „Freude“.135
Hier heben die Kunstwerke selbst das Aspektsehen als Erfahrungswert durch einen visuel-
len Umschlag hervor. Zudem wird dadurch eine Strukturgleichheit zwischen der Sprach-
philosophie Ludwig Wittgensteins und dem künstlerischen Werkkomplex Rosemarie Tro-
ckels herausgestellt, in der eine erkenntnistheoretische Dimension von Wort und Bild
sichtbar ist.136 Die Beschreibung der Beziehung von Trockels Arbeiten zu Wittgensteins
Philosophie zeigen bereits verschiedenen Formen des Sehens auf, die in ihrer Vielschich-
tigkeit die Ambiguität der Werke erzeugen: Das Kippbild des Entenkaninchens ist dabei
die stärkste und dadurch am einfachsten zu erkennende Form des Wahrnehmungswech-
sels.137 Es geht nach Wittgenstein um ein „Sehen von etwas“,138 das im Umschlag zweier
Figuren liegt. Im Unterschied dazu ist das „Sehen als etwas“ ein Erkennen von Ähnlichkei-
ten wie die Strukturgleichheit zwischen Wittgenstein und Trockel. Hier werden dagegen
zwei Perspektiven unter einer Prämisse zusammengefügt.139
Im Kunstwerk verbinden sich die beiden Seharten und schaffen so eine Gegebenheit, in der
Aspektwechsel vielfach aufscheinen und Gegenstand der Betrachtung werden. 
Vor allem durch das Sehen von Ähnlichkeiten werden Bezüge, die nicht nur im Werk an-
gelegt sind, zu vielfältigen Deutungsmöglichkeiten ausgeweitet. Ohne die Kenntnis von
Wittgenstein z. B. bliebe das Entenkaninchen ein Wahnehmungsspiel und das Kunstwerk
könnte seine erkenntnistheoretische Dimension nicht offenbaren. Jede der Auffassungen
stellt die Arbeit in einen neuen Zusammenhang, der die Deutungsperspektiven des Kunst-
132 Vgl. Lüthy 2012 (Anm. 129), S. 142.
133 Wittgenstein 1977 (Anm. 44), S. 307-343.
134 Vgl. ebd., S. 309.
135 Vgl. Wittgenstein 1977 (Anm. 44), S. 316; → Kap. 1.6
136 Vgl. Gründler, Hana: Wittgenstein anders sehen. Die Familienähnlichkeit von Kunst, Ästhetik und
Philosophie (Reihe Hochschuldschriften, Bd. 16), Berlin 2008, S. 114-143.
137Vgl. Lüthy 2012 (Anm. 129), S. 133.
138 „Zwei Verwendungen des Wortes »sehen«. Die eine: »Was siehst du dort?« – »Ich sehe dies« (es folgt
eine Beschreibung, eine Zeichnung, eine Kopie). Die andere: »Ich sehe eine Ähnlichkeit in diesen beiden
Gesichtern« – der, dem ich dies mitteile, mag die Gesichter so deutlich sehen wie ich selbst.
Die Wichtigkeit: Der kategorische Unterschied der beiden ›Objekte‹ des Sehens.“ aus: Wittgenstein 1977
(Anm. 44), S. 307.
139 Vgl. „Ich betrachte ein Gesicht, auf einmal bemerke ich seine Ähnlichkeit mit einem anderen. Ich sehe,
daß [sic!] es sich nicht geändert hat; und sehe es doch anders. Diese Erfahrung nenne ich »das Bemerken
eines Aspekts«.“, aus: Wittgenstein 1977 (Anm. 44), S. 307.
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werks erweitert. Im Unterschied zu internen Relationen, die Aspektwechsel über ein inten-
sives Seherlebnis unmittelbar erfahrbar machen, fordern diese latenten Bezüge, die außer-
halb liegenden Bereiche und Themen tangieren, die Wahrnehmung heraus. In Lüthys Aus-
führungen wie auch in Mitchells Analyse geben sie den Anlass, das Verhältnis zwischen
Betrachter und Kunstwerk genauer zu bestimmen.140 Das Bemerken externer Relationen
benötigt ein gewisses Maß an Übung, d. h. dass Betrachtende sich auf das Sehen einlassen
müssen, damit sich die strukturellen Beziehungen der Wahrnehmung verändern. Trockels
erklärt den Zugang zu einem Werk über dessen intensive Betrachtung für sich selbst und
andere als wichtigsten Moment der Rezeption, wie sie in einem Artikel der The New York
Times anlässlich ihrer Ausstellung Kosmos 2012 im New Museum, New York, beschreibt: 
“»I think when people come to the show, [...] they should try first just to look and not
to think, not to bring all of their conceptions and influences into it.« It is a lesson that
Ms. Trockel said she tried hard to follow in her own life. A creature of habit (she eats
the same type of pasta for every lunch), she starts her day by staring deeply into a
Bridget Riley dot painting that she owns, until the dots seem to move and sometimes
change color.“141 142
Ihren Studentinnen und Studenten vermittelt sie diese Erfahrung durch Lektionen im soge-
nannten „Looking“, in denen sie sich ein Objekt über 20 Minuten lediglich ansehen sollen,
ohne direkt darüber zu sprechen.143 Der meditative Moment des reinen Sehens öffnet den
Blick für die differenzierte Veränderung und Vernetzung der Wahrnehmung. Sich auf das
visuell Gegebene einzulassen, ist die eine Bedingung, um über wechselnde Strukturzusam-
menhänge, neue Aspekte zu erkennen. Die andere knüpft das Bemerken von Deutungsper-
spektiven an das Vorwissen der Rezipierenden. Nur, was im Bereich der eigenen Kenntnis
und Erfahrungen liegt, kann sowohl gesehen als auch verstanden werden. Wittgenstein
nennt die spezifische Anschauungsweise „Lebensform“144 und drückt dadurch den indivi-
140 Vgl. Lüthy 2012 (Anm. 129), S. 139.
141 Kennedy, Randy: An Artist’s Solo Show Contains Multitudes, in: New York Times (23.10.2012), S. C1
(Vgl. URL: http://www.nytimes.com/2012/10/24/arts/design/rosemarie-trockel-a-cosmos-to-open-at-the-
new-museum.html?pagewanted=all [Stand: 27.02.2015].)
142 Rosemarie Trockel besitzt das Werk: Bridget Riley: Ohne Titel (Fragment Nr. 6), 1965; Siebdruck auf
Plexiglas, 74,5 x 73,8 cm, aus der Seirie: Bridget Riley: Fragments, 1965; Serie von 7, Siebdruck auf
Plexiglas, gedruckt von Kelpra Studio, London, verlegt von der Robert Fraser Gallery, London, Edition von
75. (Vgl. Bridget Riley. Complete Prints, 1962-2001, Ausst.-Kat., Kinston upon Hull, Ferens Gallery,
Glasgow, Hunterian Art Gallery, Kendal, Abbot Hall Art Gallery, Rugby, Art Gallery and Museum,
Swansea, Glynn Vivian Art Gallery, Colchester, Firstsite 2002/03, S. 66-70; vgl. Kap. 1. Anm. 12.)
143 Den Hinweis verdanke ich Damaris Kerkhoff, die als Studentin an der Staatlichen Kunstakademie
Düsseldorf bei Rosemarie Trockel 2014 ihren Abschluss machte. (Vgl. Sturken, Marita; Cartwright, Lisa:
Practices of Looking. An Introduction to Visual Culture, Oxford / New York 2001.)
144 „Das Hinzunehmende, Gegebene – könnte man sagen – seien Lebensformen.“, aus: Wittgenstein 1977
(Anm. 44), S. 363.
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duellen und kulturellen Hintergrund aus, der durch Wissen und Konventionen geprägt ist.
(→ Kap. 4.1) Der einzigartige und individuelle Zugang bestimmt letztendlich das Ver-
ständnis jedes Kunstwerks. Künstlerische Intentionalität ist nicht mehr das aus-
schlaggebende Kriterium, um die Bedeutung eines Werks zu erkennen. Vielmehr verweist
Wittgenstein zufolge seine Struktur auf Absichten des Kunstschaffenden, die wie Hinweise
oder „Winke“145 Deutungsperspektiven aufmachen und den Blick zu lenken vermögen. Das
Verstehen der internen und externen Relationen veranschaulicht dann ein System, hinter
dem die Intention des Künstlers oder der Künstlerin vermutet werden kann. Die Interpreta-
tion geschieht also daher nicht mehr auf der eindeutigen „Basis der rekonstruierten künst-
lerischen Absicht“,146 sondern aus einem mehrfachen Zusammenspiel künstlerischer An-
deutungen und rezeptiver Auffassungen.
Materialien, Motive, Objektformen, Titel, Assoziationen oder Referenzen schaffen immer
neue und veränderbare, interne und externe Bezüge, die in wechselnden Deutungssträngen
wahrnehmbar werden. Dadurch knüpfen die Werke Trockels nach Wittgenstein „ein kom-
pliziertes Netz aus Ähnlichkeiten, die einander übergreifen und kreuzen. Ähnlichkeiten im
Großen und Kleinen“.147 Ausstellungen wie Post-Menopause verdeutlichen mit einer Aus-
wahl gezielt platzierter Objekte, was für Trockels Gesamtwerk gilt. In den Relationen, die
von den Arbeiten ausgehen, zeigen sich mehrfache Verkettungen der Aspekte und werden
durch eine veränderte Perspektive oder Haltung zu anderen Interpretationsketten hin ver-
schoben.
Wittgenstein verwendet den Begriff des Netzes zur Kennzeichnung eines mehrdeutigen
Sprachsystems.148 Bevor er das Aspektsehen zur differenzierteren Analyse von Bedeutungs-
wechseln anführt, beginnt er seine Untersuchungen mit einer Beschreibung der Relations-
zusammenhänge im Gebrauch der Sprache. Die sogenannten Sprachspiele, die verschie-
dene Anwendungsweisen und Wortverwandtschaften aufzeigen, knüpfen von diesen aus-
gehend das auf Ähnlichkeiten basierende Netz. Am Beispiel des Wortes „Spiel“, das er
selbst in seinen Beschreibungen verwendet, deutet er seine unterschiedlichen Gebrauchs-
formen an und konstatiert, dass „Brettspiele, Kartenspiele, Ballspiele, Kampfspiele, usw.“
zueinander in verschiedenen Relationen stehen. Dennoch finden sich über den Begriff
Übereinstimmungen, die eine Verwandtschaft der Worte nachvollziehbar machen. Witt-
145 Wittgenstein 1977 (Anm. 44), S. 365.
146 Lüthy 2012 (Anm. 129), S. 140.
147 Wittgenstein 1977 (Anm. 44), S. 57.
148 Vgl. Wittgenstein 1977 (Anm. 44), S. 56.
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genstein fasst diese Gemeinsamkeiten, die trotzdem divergierende Zusammenhänge dar-
stellen, im Begriff der „Familienähnlichkeit“149 zusammen.
Die Netzmetapher in Rosemarie Trockels Werk ist vergleichbar mit Wittgensteins Spiel-
begriff, denn sie beinhaltet sowohl die Bezeichnung für ein grobmaschiges Gebilde als
auch für Strukturen, die durch einen ähnlichen Aufbau gekennzeichnet werden können. In
der Beschreibung ihrer Arbeiten steht das Netz daher zum einen für Trockels Verwendung
textiler Materialien, ihrer Verarbeitung zu Maschen der Strickobjekte und zu ähnlichen
Motiven wie dem Spinnennetz.150 
Andererseits ist es ein Bild für das System der Relationen, die von ihren Objekten ausge-
hen. Als Netz aus feinen Fäden,151 Assoziationen,152 Reflexionen,153 Referenzen154 oder Dis-
kursen155 wird das Geflecht der Verbindungen in der Rezeption bezeichnet. Dadurch wer-
den die unterschiedlichen Verknüpfungsebenen in Trockels Werk angedeutet und die Be-
schreibung verschiedener Deutungsperspektiven eingeleitet. Es wird deutlich, dass in Tro-
ckels Werken alle Elemente wie Material, Motiv, Objektform und Themen Verbindungen-
über Ähnlichkeitsbezüge ziehen und so ein komplexes, unüberschaubares Gebilde schaf-
fen. Ein Verstehen der Werke Trockels geschieht demnach aus der Wahrnehmung der
mehrfachen Deutungsperspektiven, die das Aspektsehen veran-schaulicht, und aus einer
Auslegung der Bezugsstruktur, die das Netz versinnbildlicht.
Ein solches non-lineares Gefüge stellt auch das Rhizom dar. Vergleichbar mit dem Bild des
149 Vgl. „Ich kann diese Ähnlichkeit nicht besser charakterisieren als durch das Wort »Familienähnlichkeit«;
denn so übergreifen und kreuzen sich die verschiedenen Ähnlichkeiten, die zwischen den verschiedenen
Gliedern einer Familie bestehen: Wuchs, Gesichtszüge, Augenfarbe, Gang, Temperament, etc. etc.“, in:
Wittgenstein 1977 (Anm. 44), S. 57.
150 Das Spinnennetz ist in Trockels Œuvre ein wiederkehrendes Motiv. (Vgl. dazu Kap. 4, 2c.)
151 Müller, Heinz Joachim: Das große Krabbeln, in: Die Welt (15.12.2012), URL: 
http://www.welt.de/print/die_welt/kultur/article112034822/Das-grosse-Krabbeln.html [Stand: 19.09.2014].
152 Vgl. Friedel, Helmut: Vorwort / Foreword, in: Rosemarie Trockel. Skulpturen, Videos, Zeichnungen,
Ausst.-Kat., München, Kunstbau Lenbachhaus 2000, S. 12-13, hier: S. 12; Zeller, Ursula: Vorwort, in:
Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., ifa – Institut für Auslandsbeziehungen, Stuttgart 2003, S. 4-5, hier: S. 5;
Ragaglia, Letizia; Ruf, Beatrix, Snauwaerts, Dirk; Wandschneider, Miguel: Rosemarie Trockel. Flagrant
Delight, in: Rosemarie Trockel. Flagrant Delight, Ausst.-Kat., Brüssel, Wiels; Lissabon, Culturgest; Bozen,
Museion Bozen in Kooperation mit der Kunsthalle Zürich 2012/13, S. 130-132, hier. S. 131; Heinzelmann,
Markus: Zwei Künstlerinnen. Rosemarie Trockel und Paloma Varga Weisz, in: Rosemarie Trockel. Paloma
Varga Weisz. Maison de Plaisance, Ausst.-Kat., Leverkusen, Museum Morsbroich 2012, S. 15-42, hier: S.
41.
153 Vgl. Kreuzer, Stefanie: Maison de Plaisance, in: Rosemarie Trockel. Paloma Varga Weisz. Maison de
Plaisance, Ausst.-Kat., Leverkusen, Museum Morsbroich 2012, S. 72-91, hier: S. 84.
154 Heinzelmann, Markus: Zwei Künstlerinnen. Rosemarie Trockel und Paloma Varga Weisz, in: Rosemarie
Trockel. Paloma Varga Weisz. Maison de Plaisance, Ausst.-Kat., Leverkusen, Museum Morsbroich 2012, S.
15-42, hier: S. 27-26.
155 Goetz, Ingvild; Schumacher, Rainald: Einführung, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., München,
Sammlung Goetz 2002, S. 7-10, hier: S. 7.
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Netzes erklären die Philosophen Gilles Deleuze und Félix Guattari über die Metapher des
Rhizom156 ein verzweigtes Modell der Wissensorganisation. Ausgehend von der biologi-
schen Struktur eines Wurzelgeflechts stellen sie ein dehierarchisches System mit Über-
schneidungen und Querverbindungen gegen das Bild eines „Wissensbaums“, der in gradli-
niger Eindeutigkeit keine Verschiebungen und Verdoppelungen erlaubt.157 158 Durch die
Kombination beider metaphorischer Ansätze liefern die Autoren letztendlich ein Bild zur
Beschreibung der Wissensorganisation:
„Jede Vielheit, die mit anderen durch an der Oberfläche verlaufende unterirdische
Stängel verbunden werden kann, so dass sich ein Rhizom bildet und ausbreitet, nen-
nen wir Plateau. Wir schreiben dieses Buch als Rhizom. Wir haben es aus Plateaus
zusammengesetzt“159
In der postmodernen Philosophie und auch über ihre Grenzen hinaus ist das Rhizom das
prägende Bild einer dehierarchisierenden Struktur geworden. Obwohl Rosemarie Trockels
Relationsgefüge als rhizomatisch bezeichnet werden kann und sich sein Aufbau in der Or-
ganisation vergleichen lässt, gibt das Werk selbst anders als z. B. bei den Bezügen zu Witt-
genstein oder der Netzmetapher keinen Hinweis auf die Philosophie Deleuzes und Guatta-
ris.160
Ein anderes Motiv Trockels, das eine Verknüpfungsstruktur darstellt und im Bereich der
Erkenntnisvermittlung steht, ist jedoch das Gehirn. Insbesondere sein Synapsensystem ver-
mittelt ein Bild, das dem des Netzes und des Rhizoms ähnelt. Trockel zeichnet seine ver-
zweigte Struktur 1986 in einem Querschnitt des Schädels, der beide Gehirnhälften sichtbar
macht, und setzt ihn als Cover eines Buchentwurfs ein, dessen Titel Cold Oberservatorium
156 Deleuze, Gilles; Guattari, Félix: Rhizom (Orig. Rhizome. Introduction, Paris 1976), Berlin 1977. Im Zu-
sammenhang mit Trockels Arbeiten, vgl.: Dickhoff, Wilfried: Randgänge in der Nähe von Ei-Sprüngen, in:
Hamburger Kunsthalle (Hg.), Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I,
Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London,
Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 33-37,
hier: S. 36.
157 Vgl. Deleuze / Guattari (Anm. 156) 1977, S. 8-9.
158 Das Rhizom steht in Zusammenhang mit der Methode der „Kartografie“ in Deleuze und Guattaris
Philosophie, die eingangs bereits auf Trockels Werk bezogen wurde. Sein Text stand zunächst ihrem Werk
Tausend Plateaus vor. Vgl. Deleuze, Gilles; Guattari, Félix: Tausend Plateaus (Orig. Mille Plateaux.
Capitalisme et schizophrénie, Paris 1980), Berlin 1992.
159 Deleuze / Guattari (Anm. 156) 1977, S. 35.
160 Im weitesten Sinne lassen sich höchstens die Arbeiten mit botanischen Motiven der Künstler José
Celestino Mutis, Mary Dalany und Marai Sibylla Merian, die Rosemarie Trockel in der Ausstellung A
Cosmos (Rosemarie Trockel. A Cosmos, Madrid, Reina Sofia, 22.05.-24.09.2012; New York, New Museum,
24.10.2012-13.01.2013; London, Serpentine Gallery, 13.02.-07.04.2013. ) ihren Werken zur Seite stellte, auf
das Rhizom beziehen. Vgl. Rosemarie Trockel. A Cosmos, Ausst.-Kat., Madrid, Reina Sofia; New York, New
Museum; London, Serpentine Gallery 2012/13, S. 72-79.
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(Abb. 7)161 unter die Zeichnung eingefügt wurde. Steht das Observatorium im ursprüngli-
chen Sinn für eine Station zur Beobachtung von Himmelskörpern, wird es hier auf das Ge-
hirn und seine Funktionen der Wahrnehmungsverarbeitung bezogen. Als „kalter Beobach-
ter“, kalt im Verständnis von emotionslos, leitet das Gehirn Signale wie visuelle Sinnesrei-
ze weiter. Die Art der Verarbeitung stellt den Ausführungen des britischen Neurobiologen
Semir Zeki in seinem Buch Glanz und Elend des Gehirns. Neurobiologie im Spiegel von
Kunst, Musik und Literatur von 2010162 zufolge eine Organisationsform dar, die das Gehirn
aktiv an den Erkenntnissen beteiligt. Je nach Reiz leitet das Gehirn die elektronischen Im-
pulse über neuronale Verknüpfungen zu bestimmten Hirnrindenarealen, die sie auswerten.
Farbwerte werden z. B. in einem anderen Bereich verwertet als die Impulse des räumlichen
Sehens.163 Im Prozess der Wahrnehmung gibt es allerdings unterschiedliche Stimuli: Sol-
che, die Zeki als stabil bezeichnet, und die das Gehirn eindeutig verarbeitet als auch sol-
che, die ambigue genannt werden, und denen das Gehirn mehr als eine Deutungsmöglich-
keit zuweist. Letztere Stimuli beanspruchen dabei die Aktivität mehrerer Gehirnareale und
legen ein vor- und rückbezügliches, neuronales Netzwerk zwischen den Bereichen an.164
Die Mehrdeutigkeit eines Kunstwerks, die eine Vielzahl von Signalen an das Hirn sendet,
sollte man daher nach Zeki nicht ihm zuschreiben, 
„(...) denn sie ist ein Merkmal des Hirns in seinem Erkenntnisstreben, das Künstler
mit hervorragender Wirkung auszuschöpfen wissen, um ihr Werk zu bereichern. Das
gleiche Potential nutzen Betrachter, indem sie einem Werk unterschiedliche Interpre-
tationen geben und ihr Erleben dieses Werks vertiefen.“165
Im Bemühen sowohl des Gehirns als auch der Kunst, Erkenntnisse über die Welt zu ver-
mitteln, formuliert Zeki die These, dass beide dieselben Mechanismen anwenden, um Sinn
zu stiften.166 Das Bild des Netzes zeigt demnach eine Strukturgleichheit sowie eine ähnli-
che Vorgehensweise an. Ambigue Reize ziehen Verbindungen in differente Bereiche, die
zu mehrfachen, sich ergänzenden oder widersprüchlichen Deutungsweisen führen. Gehirn-
und Wahrnehmungsleistungen werden durch Ambiguität herausgefordert, sind aber in ih-
161 Abb. 7: Rosemarie Trockel: Cold Observatorium, 1986; Heft, Filzstift auf Papier, 3-teilig, je 21.5 x 20
cm, RTR 1692. (Ausst.-Kat., Trockel 2010/11 (Anm. 81), S. 27, Abb. 39.)
162 Zeki, Semir: Glanz und Elend des Gehirns. Neurobiologie im Spiegel von Kunst, Musik und Literatur
(Orig. Splendors and Miseries of the Brain. Love, Creativity, and the Quest for Human Happiness , London
2009), München 2010.
163 Vgl. Zeki 2010 (Anm. 186), S. 70-71.
164 Vgl. Ebd., S. 81-94.
165 Ebd., S. 72.
166 Vgl. ebd., S. 105.
53
nen angelegte Konzepte der Erkenntnisgewinnung.167
Der Neurophysiologe, Philosoph und Freund Rosemarie Trockels, Detlef B. Linke, hat
dazu eine interessante Perspektive aufgemacht: In seinem Werk Kunst und Gehirn. Die Er-
oberung des Unsichtbaren von 2001168 vertritt er die Auffassung, dass Kreativität in Zu-
sammenhang mit der Funktionsverteilung der Hirnhälften steht. Er untersucht in seinem
Kapitel Hemisphärendominanz bei Künstlern169 Trockels Fähigkeit, beidhändig, ohne we-
sentliche Unterschiede, arbeiten zu können. In der Zeichnung eines Gesichts gleichzeitig
mit beiden Händen, bei dem je eine Hälfte von der rechten und die andere von der linken
bearbeitet wurde, und in zwei Schriftproben jeder Hand lassen sich jedoch spezifische Ei-
genarten und Aufgabenverteilungen erkennen. (Abb. 9)170 Das Kreuz des Porträts machte
sie z. B. mit Rechts, die Signatur setzte sie dagegen mit der linken Hand. Auch die Schrift-
züge unterscheiden sich in Ausrichtung und Buchstabenführung. Linke schließt daraus: 
„Rosemarie Trockel hat in gewisser Weise zwei Gehirne. Die Leistungen sind nur teilwei-
se asymmetrisch verteilt. Es liegt eher eine Verdoppelung vor (mit leichter Variation).“171
Und weiter:
„Es liegt nahe, die vielen Bilateralitäten und Doppelungen im Werk von Rosemarie Tro-
ckel mit ihrer Beidhändigkeit in Beziehung setzen zu wollen. In der Tat steht hinter den
Strickbildern, mit denen sie berühmt wurde, schließlich auch der Gestus der Beidhändig-
keit, auch wenn sie die Bilder zumeist maschinell durch Strickmaschinen fertigen ließ.“172
167 Rosemarie Trockel schuf 1989 ein weiteres Werk Ohne Titel (ALONE at night I READ my bible more and
Euklid less) (Abb. 8: Holz, Pappkarton, Silberketten, schwarze Farbe, 106.7 x 34.9 x 33 cm. (Vgl. Ausst.-
Kat. Trockel 1991/92b (Anm. 54), S. 91, Abb. 41.), das das Gehirn in Zusammenhang mit eindeutigen als
auch mehrdeutigen Positionen darstellt. Auf dem Deckel eines beigen Kartons überträgt sie das Bild eines
schematischen Kopfes, auf dem sich wie ein Netz schwarz bemalter Silberketten über die Gehirnpartie
ziehen. Das Netz nimmt eine eigenartige Zwischenposition ein, denn es grenzt verschiedene Hirnareale auf
dem Kopf, der anscheinend wie die Nummerierung der Bereiche von 1 bis 20 aus einer wissenschaftlichen
Publikation übernommen wurde, ab, zugleich verknüpft und verbindet es aber verschiedene Linienführungen
miteinander. Am Deckelrand befinden sich zwei mit Klebesteifen befestigte Pappstreifen, auf die der Satz
„ALONE at night I READ my bible more and Euklid less“ aufgedruckt wurde. Durch die beiden
angesprochenen Bücher stehen mit der aus Metaphern, Bildern und Gleichnissen versehenen Erzählung der
Bibel und Euklids mathematischen Forschungen aus dem 3. Jahrhundert vor Christus eine mehrdeutige und
eine eindeutige Erkenntnisposition gegenüber, von denen die erste insgeheim – nämlich unsichtbar für jeden
nachts allein – bevorzugt wird. Deutet man den Satz, der ursprünglich von dem schottischen und hierzulande
weitgehend unbekannten Poeten Robert Buchanan verfasst wurde, zu einem Ausspruch der Künstlerin um,
untermauert er ihre Präferenz eines mehrdeutigen Systems. (Robert Buchanan (1841-1901): Alone at night I
read my bible more and Euklid less, An Old Dominie's Story, in: Mackay, Allan L.: A Dictionary of
Scientific Quotations, Bristol 20013, S. 43.)
168 Linke, Detlef B.: Kunst und Gehirn. Die Eroberung des Unsichtbaren, Hamburg 2001.
169 Linke 2001 (Anm. 168), 162-172.
170 Abb. 9: Zeichnung der beidhändigen Künstlerin Rosemarie Trockel. Die beiden Gesichtshälften wurden
mit rechter und linker Hand flink gleichzeitig gezeichnet. (Linke 2001 (Anm. 193), S. 168, Abb. 15.)
171 Linke 2001 (Anm. 168), S. 170.
172 Linke 2001 Ebd., S. 168.
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Nach Linke ist das doppel- oder mehrdeutige Sehen demnach eine Veranlagung, die das
künstlerische Potential beeinflusst. (→ Kap. 2.2c)
Dem Werk Rosemarie Trockels den Begriff der Ambiguität zu unterlegen, bedeutet einen
Interpretationsraum zu öffnen, der ihre Arbeiten zu einem Ausgangspunkt der Reflexion
über Bedeutungsgenerierung in der Kunst macht, diesen in einem historischen, interdis-
ziplinären Kontext der Mehrdeutigkeit verankert und Kunstwerke als erkenntnis-
theoretisches Mittel einsetzt. Es wird deutlich, dass Trockel ihre Arbeiten in zeitgenös-
sische, kunsthistorische wie auch fächerübergreifende Diskurse einbindet, die durch Mehr-
deutigkeit tradierte und festgesetzte Dichotomien, Widersprüche, Systeme und Strukturen
aufbrechen. Ihr Werk ist dabei insoweit selbstreferentiell, wie es Ambiguität auch für die
Kunst sichtbar macht. Durch den Verweis auf Ludwig Wittgensteins Begriff des Aspektse-
hens verbindet sie das Ambigue mit einer offenen Struktur, die durch ihn für Sprache,
Bildtheorie und künstlerische Ansätze als Strukturgleichheit geltend gemacht werden kann,
und hebt zugleich die Bedeutung seiner Philosophie für die künstlerische Praxis hervor.
Mehrfache und dynamische Relationszusammenhänge bilden dabei ein Bedeutungsnetz,
das bereits als Metapher für Trockels Werk in verschiedene Ebenen ihrer Arbeiten ein-
führt. Vor diesem Hintergrund sollen nun an ausgewählten Beispielen die verschiedenen
„Kulturen“ der Ambiguität aufgezeigt und dadurch wiederkehrende Topoi in Trockels Ge-
samtwerk ausgemacht werden.
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1. Kapitel: Ein Strickobjekt – Ohne Titel (Freude), 1988
1. Einleitung
Ohne Titel (Freude)1 aus dem Jahr 1988 (Abb. 1) ist eine der bekanntesten Arbeiten Rose-
marie Trockels. Abbildungen, Textbeiträge, Einzelbetrachtungen und ein Postkartendruck
des Motivs verbreiten das Strickobjekt stellvertretend für ihr Gesamtwerk. Trockels künst-
lerische Entscheidung, diese Arbeit in der öffentlichen Wahrnehmung zu verankern, rückt
sie als erstes Beispiel in den Fokus dieser Untersuchung. Anhand von Technik, Material
und Motiv des Strickobjekts werden verschiedene Ambiguitätsebenen aufgezeigt, die ei-
nerseits ein breites Deutungsspektrum jenseits von vermeintlich feststehenden Konnotatio-
nen aufzeigen und andererseits das Phänomen der Mehrdeutigkeit aus sich selbst heraus er-
klären. Da die Strickobjekte zu den frühen Werken Trockels und zu ihren Markenzeichen
zählen, bietet die Werkgruppe zunächst einen chronologischen Einstieg, den ihr Referenz-
system durch spätere Arbeiten erweitert. Jeder Bestandteil des Objekts Freude leitet dazu
an, verschiedenen Perspektiven wahrzunehmen. Theoretisch und methodisch unterlegt
wird die visuelle Vieldeutigkeit durch den eingestrickten Schriftzug am unteren Rand, der
als ein Zitat aus Ludwig Wittgensteins Philosophischen Untersuchungen das Aspektsehen
als Begriff für schwankende Wahrnehmungsprozesse einbringt. 
Die Strickobjekte als erste, markante Gruppe im Werk Trockels weisen durch ihr Bezug-
system auf Pluralisierungstendenzen in der Kunst hin, die unmittelbar vor der Entstehung
der Objekte in ihrem Wohnort Köln Einfluss auf ihr Schaffen genommen haben. In diesem
Zusammenhang wird als Exkurs Trockels frühestes, ambigues Motiv der Vasen vorgestellt,
anhand dessen bereits Aspektwechsel als Strategie der Künstlerin verfolgt werden können.
Das erste Kapitel vermittelt das komplexe Zusammenspiel der verschiedenen Ambiguitäts-
ebenen und steigert die Aufmerksamkeit für ihre Gegenwart in jedem Werkelement, sei es
Technik, Material oder Motiv.
1 Abb. 1: Rosemarie Trockel: Ohne Titel (Freude), 1988. Wolle, 210 x 175 cm, Edition 3, Nürnberg,
Staatliches Museum für Kunst und Design. (Haberer, Lilian; Kraft, Charlotte: Verzeichnis der Wollarbeiten
und wollverwandten Werke / Catalog Raisonné of Wool Works and Works Related to Wool, in: Rosemarie
Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat. Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 169.)
Zur Unterscheidung der verschiedenen, unbenannten Werke Trockels werden häufig Titel nach ihren
Besonderheiten gegeben, hier z. B. nach dem Schriftzug „Freude“. Dieser Gebrauchstitel wird auch zum
besseren Verständnis im weiteren Verlauf der Untersuchung verwandt.
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2. Die Strickobjekte – Eine Werkgruppe wird zum Markenzeichen
Bereits 1988 konstatiert Peter Weibel, dass Rosemarie Trockels Strickobjekte zu ihrem
Markenzeichen2 wurden. In den Fokus der Kunstöffentlichkeit gerückt, stehen sie für das
gesamte Schaffen der Künstlerin. Ihr Wiedererkennungswert und serielles Auftreten erfül-
len die Anforderungen künstlerischer Repräsentation im Kunstbetrieb, indem sie vermeint-
lich durch charakteristische Merkmale wie das Material Wolle, die Stricktechnik und eine
Neubestimmung des Bildbegriffs einen Stil Trockels prägen. Unterschlagen wird dadurch
die Vielfältigkeit in Trockels Werk und ihr Bestreben, eine eindeutige Handschrift zu ver-
meiden. Keine Ausstellung der Künstlerin, an der sie in Konzeption und Ausführung maß-
geblich mitwirkte, förderte durch eine isolierte Präsentation der Strickobjekte den Ein-
druck, dass es sich bei dieser Werkgruppe um den Hauptstrang ihres Werks handele. Ein-
gebettet in ein Umfeld verschiedenartiger Objekte, wurden die gestrickten Arbeiten seit ih-
rer ersten Ausstellung 1985 im Rheinischen Landesmuseum Bonn3 bewusst als Teil des
breit gefächerten Gesamtwerks dargestellt. Die von außen beeinflusste Entwicklung der
Strickobjekte zu Markenzeichen hat das Paradox zur Folge, dass die Arbeiten einerseits
das Werk der Künstlerin charakterisieren, gleichzeitig in Mustern aus Logos, Gütesiegeln
und politischen Symbolen die Funktion solcher Signets in Frage stellen. Durch die orna-
mentale Reihung der Zeichen und die Integration in ein marginalisiertes Material, verlieren
die Bilder ihre aufgeladene Bedeutung und den Zweck, Qualität und Identifikation zu ver-
mitteln:4 Das Wollsiegel wird wieder ein Wollknäuel, der Playboybunny ein Hase und das
kommunistische Symbol aus Hammer und Sichel wieder einfaches Werkzeug. Durch den
Verlust der eindeutigen Bedeutungszuweisung erhalten die Bildsymbole mehrfache Inter-
pretationsmöglichkeiten, die verschiedene, teils auch widersprüchliche Ansätze vermitteln.
Die Etikettierung zum Besonderen und Einzigartigen durch die Markenzeichensignets
stellt sich durch die Serialität in Trockels Strickmuster zugleich als Zeichen „einer Gesell-
schaft der Kopien, der industriellen Reproduktion und der Ersetzbarkeit“5 heraus. Indem
sich Rosemarie Trockels Strickobjekte nun selbst als Markenzeichen etabliert haben, ste-
hen sie in demselben Widerspruch wie ihre Motive. Maschinell produziert zumeist in einer
Auflagenserie von drei und ohne gestische Individualisierungsmerkmale, unterwandern sie
2 Zum Markenzeichen im Werk Trockels, vgl.: Weibel, Peter: Vom Ikon zum Logo, in: Rosemarie Trockel,
Ausst.-Kat., Basel, Kunsthalle, London, Institute of Contemporary Arts 1988, S. 36-47.
3 Rosemarie Trockel. Bilder – Skulpturen – Zeichnungen. Bonn, Rheinisches Landesmuseum, 05.09.-
06.10.1985. (Vgl. Rosemarie Trockel. Bilder – Skulpturen – Zeichnungen, Ausst.-Kat., Bonn, Rheinisches
Landesmuseum 1985.)
4 Vgl. Weibel 1988 (wie Anm. 2), S. 44.
5 Ebd. S. 41.
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den Unikatsbegriff und Originalitätsanspruch tradierter Kunstwerke, denen sie durch ihr
klassisches Bildformat trotzdem nahe sind.6 Gleichzeitig kennzeichnet ihre Werkgruppe
durch die Einzigartigkeit im Kunstbetrieb einen besonderen Stil, der die Arbeiten Trockels
von anderen abhebt. Den Widerspruch innerhalb ihrer Strickobjekte lässt die Künstlerin
bewusst stehen und verweist damit auf die gegenläufigen Mechanismen von Anpassung
und Ablehnung im Kunstbetrieb. So fügt sie der Werkgruppe in unregelmäßigen Abstän-
den neue Arbeiten hinzu und bestärkt so ihre Bedeutung, präsentiert diese jedoch zugleich
immer im Kontext ihres Gesamtwerks.
Einzigartig ist daher der Schwerpunkt, den Trockel in Zusammenarbeit mit der Kuratorin
Barbara Engelbach 2005/2006 in der Ausstellung Post-Menopause des Museum Ludwigs
Köln auf das Thema Wollarbeiten legte.7 Einen Raum von 35m Länge und 15m Breite do-
minierten Objekte, die Bezüge zum Material Wolle beinhalteten, darunter eine lang ge-
streckte Wand mit Strickarbeiten in Petersburger Hängung. Trockels Sorgfalt in der Posi-
tionierung der Objekte machte ein Bezugssystem über alle Räume deutlich, bestärkte und
relativierte durch die Hervorhebung und gleichzeitige Einbettung in das Gesamtwerk den
Stellenwert der Strickobjekte. Die Unterschiedlichkeit und Breite der Werkgruppe entfalte-
te sich in der Hängung, die in Leserichtung von links nach rechts eine chronologische Ent-
wicklung implizierte. Von benachbarten Werken durchbrochen, wurde die Gewohnheit ei-
ner linearen Anordnung jedoch in die Irre geführt. Neben zuvor nie gezeigten Werken
konnten bereits ausgestellte in einer einzigartigen Zusammenschau betrachtet werden. 
6 Engelbach, Barbara: Patterns, Structures Ornaments. Rosemarie Trockel’s Work with Oppositions and
Similarities / Muster, Strukturen, Ornamente. Rosemarie Trockels Arbeit mit Gegensätzen und
Ähnlichkeiten, in: Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 32-
41, hier: S. 33.
7 Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Köln, Museum Ludwig, 20.10.2005-12.02.2006. (Vgl. Rosemarie
Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06.)
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3. Ein Strickobjekt – Ohne Titel (Freude), 1988
Zu den in der Ausstellung Post-Menopause gezeigten Werken gehörte auch das Strickob-
jekt Ohne Titel (Freude) von 1988. Ein Strickstoff überspannt einen 210 x 175 cm großen
Keilrahmen. Sein beinahe flächendeckendes Muster erinnert mit Segelschiffen,  eingefasst
in Medaillons und ein quadratisches Raster in blauer Linienfarbe, an Delfter Kacheln. Nur
am unteren Objektrand ist eine Fläche des Stoffs vom Muster ausgespart und das gespie-
gelte Wortbild „Freude“ in Schwarz eingestrickt.
In seiner Fernwirkung ist die Arbeit wie auch die anderen Objekte der Werkgruppe zu-
nächst schwer von einer klassischen Leinwand abzugrenzen, die Wolle und Größe der Ma-
schen betont aber bei näherem Hinsehen die Struktur des Strickmaterials. Die Bewegung
der Fäden schafft keine glatte Oberfläche als Malgrund, sondern erzeugt eine eigene Dyna-
mik aus visuellen und haptischen Reizen. Gegen eine Illusion von Malerei, die Format und
Hängung zunächst erzeugen, stellt sich die sichtbare, technische Beschaffenheit der Strick-
arbeiten. 
Die Repetition der Maschentechnik und Serialität der maschinellen Produktion werden in
Motiven und Themen aufgenommen und variiert. Die ersten flächendeckenden Muster der
Strickobjekte aus sich wiederholdenden Blumen und geometrischen Ornamenten stammen
größtenteils aus Strickbüchern und -magazinen. Sie unterstreichen den textilen Charakter
und werden im Patchwork der Muster und Motive in den späteren Arbeiten Trockels fort-
gesetzt. Verschlungene und sich kreuzende Linien der Muster geben dabei immer wieder
den Fadenverlauf der Produktionsweise wieder. Auch komplexe Motive, wie das Raster,
wiederholen, was die Struktur der Strickstoffe vorgeben. Dabei deuten die außergewöhnli-
che Dekore aus Wollsiegeln, Playboybunnies oder politischen Symbolen darauf hin, dass
es sich bei Trockels Strickware nicht um vorgefundenes, industrielles Material handelt,
sondern dass die Stoffe nach ihren Vorstellungen angefertigt wurden. Die Sorgfalt, die Ent-
wurf, Herstellung und Verarbeitung erfordern, lenken die Aufmerksamkeit gezielt auf das
technische Verfahren der Strickobjekte, das durch Entwürfe und Skizzen in den Papierar-
beiten der Künstlerin zudem betont wird. Die Idee zum Objekt Freude wurde bereits in
Form einer Musterzeichnung8 1989 in der Galerie Erika und Otto Friedrich, Bern, vorge-
8 Rosemarie Trockel: Ohne Titel (Freude Musterzeichnung), 1988. (Vgl. Frenssen, Birte: Köln, Brüssel,
Paris, Schwerte ... Eine Dokumentation ausgewählter Ausstellungen, in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.),
Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte,
Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery,
Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 117-123, hier: S. 118.) Vgl.
Anm. 53, 70.
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stellt. Vom 20. Januar bis 3. März zeigte man dort zwei Strickpullover und 21 weitere Pa-
pierarbeiten der Künstlerin.9 Dann resümierte eine große Wanderausstellung durch Nord-
amerika und Spanien 1991/92 das 10-jährige Schaffen Rosemarie Trockels und stellte als
erste die Arbeit Freude in seiner heutigen Form aus.10 Zunächst entstand eine dauerhafte
Präsenz des Werks durch seine wiederholte, großformatige Abbildung, ohne jedoch durch
begleitende Texte erklärt zu werden. Mitte der 1990er Jahre verschob Trockel allerdings
ihr Interesse an dem Material Wolle vor allem auf eine Serie von Siebdrucken, die soge-
nannten Mottenbilder.11 Die Rezeption der Strickobjekte wurde durch das Fehlen neuer Ar-
beiten und Ausstellungen gebremst, so dass auch das Werk Freude nur über das Abbil-
dungsmaterial gegenwärtig blieb. Einzig der Essay von Ruth Noack anlässlich einer Aus-
stellung der Sammlung Speck12 – in dessen Besitz die Arbeit überging – widmete sich
1997 im Bezug auf Sigmar Polkes Gemälde Carl Andre in Delft (Abb. 2)13 ausführlich dem
Strickobjekt. Erst mit der Nominierung Trockels 1998 für den Deutschen Pavillon auf der
Biennale von Venedig nahm das Interesse und die Beachtung der Werkgruppe wieder zu.14
Die darauf folgenden Anmerkungen zur Arbeit Freude setzten das Strickobjekt in überge-
9 Rosemarie Trockel. Bern, Galerie Erika + Otto Friedrich, 20.01.-03.03.1989. (Vgl. Frenssen 1998/99 (Anm.
8), S. 118.)
10 Rosemarie Trockel, Boston, The Institute of Contemporary Art, 03.04.-12.05.1991; Berkeley,University
Art Museum, 12.06.-08.09.1991; Chicago, Museum of Contemporary Art, 28.09.-10.11.1991; Toronto, The
Power Plant, 17.01.-01.03.1992; Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofìa 30.03.-17.05.1992.
(Vgl. Stich, Sidra (Hrsg.): Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Boston, The Institute of Contemporary Art,
Berkeley, University Art Museum, Chicago, Museum of Contemporary Art, Toronto, The Power Plant,
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofìa 1991/92.)
11 Durch den verschiedenfarbigen Druck von Fäden und Maschen auf Plexiglasscheiben verfremdete Trockel
einerseits das Wollmaterial, hob es als Motiv der Arbeiten jedoch zugleich hervor. Angelehnt an Bridget
Rileys Siebdrucke auf Plexiglas mit dem Titel Fragments aus dem Jahr 1965 erzeugte die Technik
verschiedene Lichtreflexe und betonte verstärkt die Struktur der Oberfläche, die sowohl zwei- als auch
dreidimensional wahrgenommen werden konnte. In der Materialverschiebung ergaben sich dadurch
weiterführende Deutungsperspektiven und Referenzen. Ihre inoffizielle Bezeichnung erhielten die
Mottenbilder durch eine Reihe von Arbeiten innerhalb der Werkgruppe, in denen der Stoff mit kleineren
Löchern versehen wurde. Der Anschein von Mottenlöchern bezog die Insekten als künstlerische Interakteure
mit ein und stellte das für Trockel wichtige Verhältnis zwischen Mensch und Tier für die Wollarbeiten
heraus. Gleichzeitig setzte die Behandlung der Strickoberfläche Referenzen zu künstlerischen Positionen wie
Lucio Fontana oder Joseph Beuys, deren weiterführende Bedeutung in Kapitel 4 thematisiert wird. (→ Kap.
4.2a.2) Vgl. Bridget Riley: Fragments, 1965; Serie von 7, Siebdruck auf Plexiglas, gedruckt von Kelpra
Studio, London, verlegt von der Robert Fraser Gallery, London, Edition von 75. Rosemarie Trockel besitzt
das Werk: Bridget Riley: Ohne Titel (Fragment Nr. 6), 1965; Siebdruck auf Plexiglas, 74,5 x 73,8 cm. (Vgl.
Bridget Riley. Complete Prints, 1962-2001, Ausst.-Kat., Kinston upon Hull, Ferens Gallery, Glasgow,
Hunterian Art Gallery, Kendal, Abbot Hall Art Gallery, Rugby, Art Gallery and Museum, Swansea, Glynn
Vivian Art Gallery, Colchester, Firstsite 2002/03, S. 66-70.) 
12 Vgl. Noack, Ruth: Der Witz ist gut – das Bild ist besser: Sigmar Polke, Carl Andre und Rosemarie Trockel,
in: Notfalls leben wir auch ohne Herz (Joseph Beuys). Exemplarisches aus der Sammlung Speck, Ausst.-Kat.,
Wien, Kunsthalle 1997, S. 144-153, hier: S. 150ff.
13 Abb. 2: Sigmar Polke: Carl Andre in Delft, 1968; Dispersion auf Stoff, 75 x 88 cm, Sammlung Speck.
(Vgl. Sigmar Polke. Die drei Lügen der Malerei, Ausst.-Kat., Bonn, Kunst- und Ausstellungshalle der
Bundesrepublik Deutschland, Berlin, Nationalgalerie im Hamburger Bahnhof, 1997/98, S. 157.)
14 Rosemarie Trockel. Venedig, 48. Biennale, Deutscher Pavillon, 13.6.-7.11.1999. (Vgl. Inboden, Gudrun
(Hrsg.): Rosemarie Trockel. Ausst.-Kat., Teil I+II, Venedig, 48. Biennale, Deutscher Pavillon 1999.)
60
ordnete Kontexte, die entweder Material und Technik oder die Motive behandelten. Ein
Bezug zwischen den beiden Ebenen wurde wenn nur oberflächlich angesprochen. Ver-
stärkt konzentrierte sich die Analyse der Strickobjekte in den 1990er Jahren ohnehin auf
die Darstellung und weniger auf die Herstellungspraxis, denn ein Wandel der Motivik von
flächendeckenden Mustern zu patchworkartigen Versatzstücken innerhalb der Werkgruppe
forderte dazu auf, neue Zusammenhänge und Bedeutungen aufzudecken. Durch die isolier-
te Darstellung der Ebenen wurde eine gegenseitige Beeinflussung kaum zur Kenntnis ge-
nommen und die strategische Verflechtung Trockels aller Dimensionen ihres Werks blieb
weitgehend unbeachtet. Dabei führen die Strickobjekte selbst ihre Komplexität vor Augen:
Die Bildgenerierung durch Strickmaschen impliziert eine wechselseitige Beziehung von
Technik, Material und Motiv. Das Material verliert seinen neutralen Charakter und greift
durch eigenständige Konnotationen in die Deutungsmöglichkeit der Arbeit ein. Form und
Herstellung werfen Widersprüche auf, die immer wieder Produktionsprozesse und Darstel-
lung zusammenführen. Das Zusammenspiel der unterschiedlichen Ebenen, durch das die
Werke Ambiguität selbstreferentiell darstellen, verdichtet sich insbesondere in der Arbeit
Freude. Konzentriert und von multidimensionalen Bedeutungsebenen durchzogen erklärt
es für sich und für das großes Ganzes eine ambigue Struktur.
4. Die Stricktechnik – Ambiguität eines Materials
4a. Widersprüche einer weiblichen Deutungsweise
Obwohl das Strickobjekt Freude wie alle Werke seiner Gruppe die traditionelle Form und
Verarbeitung einer Leinwand hat, ziehen Technik und Material durch ihre Besonderheit die
Aufmerksamkeit auf sich. Vermittelt die gewohnte Seherfahrung erst das Bil eines klassi-
schen Gemäldes, schlägt die Perspektive um, sobald Struktur und Fadenlauf der Maschen
sichtbar werden. „Hohe Kunst“ und Handarbeit, die in ihrer Abgrenzung einander verbun-
den sind, bestehen hier gleichzeitig in einem Werk. Dabei stellt der Strickstoff im Kunst-
kontext einen Überraschungsmoment dar. In Form des klassischen Bildes hat das klischee-
behaftete und marginalisierte Material den Einzug in die bildende Kunst geschafft. Dieser
feministisch verstandene Akt Trockels überlagerte umgehend jeden weiteren Deutungsan-
satz.
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Anfang der 1980er Jahre bedeutete die Hinwendung zu einem spezifisch weiblichen Mate-
rial durch Rosemarie Trockel das Aufbrechen einer Grundhaltung weiblichen Kunstschaf-
fens: Die Marginalisierung von Künstlerinnen hatte trotz feministischer Gegenbewegungen
im Kunstbetrieb nicht zu einer Umbewertung ihrer Stellung geführt. Um Anerkennung zu
finden, assimilierten viele Künstlerinnen die bestehenden Strukturen. Vor allem in der
Wahl ihres Materials passten sie sich den Anforderungen und Moden des Kunstbetriebs
und -markts an. Ziel war es, weiblichen Erfahrungen über die klassischen Gattungen der
Malerei und Plastik oder den neuen Medien wie Film, Video und Performance den Zugang
in die „hohe“ Kunst zu verschaffen. Weiblich konnotierte, insbesondere textile Materialien
wurden als genuine Ausdrucksmittel von frühen, feministischen Künstlerinnen eingesetzt,
die das politische Ziel einer Gleichberechtigung im Kunstbetrieb verfolgten. Anstelle einer
gleichwertigen Behandlung erzielte das Aufbegehren der Frauen, das vom Kunstbetrieb als
Gefahr für seine herrschende Strukturen angesehen wurde, eine am Material ausgerichtete
Abwertung ihrer Arbeiten als „Frauenkunst“ und den Ausschluss ihrer Werke. Das Schei-
tern, spezifische weibliche Thematiken durch Materialien in den Kunstkontext zu integrie-
ren, führte zu einer Distanzierung der nachfolgenden Künstlerinnengeneration, die ihre An-
erkennung nur innerhalb der Strukturen des bestehenden Kunstsystems verwirklicht sah.
Frauen, die an textilen Materialien festhielten oder sich in der Hoffnung eines Wandels in
der Rezeption ihr zuwandten, bildeten die Ausnahme. 
Textilien in den Kunstwerken von Frauen schienen zu klischeebehaftet zu sein, um hinter
den dominanten Konnotationen neue Deutungswege eröffnen zu können. Handarbeiten und
Stoffe zu integrieren, bedeutete, eine Dichotomie zwischen männlicher und weiblicher
Kunst zu bestärken und nicht diese aufzulösen. Künstlerinnen, die aufgrund ihrer Fähig-
keiten und einzigartigen Position im Kunstbetrieb Anerkennung suchten, scheuten sich das
Material einzusetzen, und vermittelten weibliche Aspekte durch Motive und Inhalte. 
Rosemarie Trockels Strickobjekten gelingt es durch die Zusammenführung weiblich kon-
notierten Materials mit einem klassischen Bildformat, durch farbige und technische Ein-
fachheit kombiniert mit komplexen Motiven und Inhalten als auch durch industrielle Pro-
duktion in Verbindung mit Referenzen an männliche Kunstpositionen die dichotomische
Spaltung zu überwinden. Die vielgestaltigen Relationen der Arbeiten, die eindeutig über
ein weibliches Anliegen hinausgehen, vermitteln ein neues Bewusstsein für die Mate-
rialität.
Eine Suche nach künstlerischen Positionen, die sich bereits mit der Stricktechnik auseinan-
der gesetzt haben, läuft allerdings sowohl bei Künstlern als auch bei Künstlerinnen ins
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Leere. Handelt es sich bei der Stricktechnik zwar um eine vermeintlich genuin weibliche
Tätigkeit, so findet sich jedoch in der Bandbreite weiblicher Kunstpraxen kaum ein Werk,
das die Technik verwendet. Stricken wird demnach auch aus dem Kunstschaffen von Frau-
en ausgeschlossen und besitzt als Kunstmaterial keine Tradition. 
In der Untersuchung weiblicher Arbeitsweisen stellten feministische Künstlerinnen und
Theoretikerinnen eine Genealogie von Handarbeitstechniken auf, die von kunsthistorischen
Betrachtungen bisher ausgeschlossen waren. Trotz seiner Jahrhunderte langen Tradition
und Verbreitung besitzt Stricken in diesen Untersuchungen nur einen geringen Stellenwert.
Im Vergleich mit anderen Handarbeitstechniken hat es bis heute nur eine unzureichende,
kulturhistorische Auswertung erfahren: Neben zahlreichen praktischen Anleitungen und
marginalen Erwähnungen in Überblicksbänden15 stellen die Untersuchungen Richard Rutts A
history of hand knitting von 198716 und Sylvia Greiners Kulturphänomen Stricken: das
Handstricken im sozialgeschichtlichen Kontext17 von 2002 eine Ausnahme dar, auf die in
der historischen Kontextualisierung der Technik Bezug genommen wird.
Die ungenaue Einschätzung des Materials von Trockels Strickarbeiten beginnt in der
Rückführung auf eine feministische Tradition. Ohne präzise Bezüge wird durch eine derar-
tige Kategorisierung ein weites Feld geöffnet: Der Begriff des Feminismus in der Kunst ist
kein festgeschriebener Terminus. Die Vielseitigkeit weiblicher Arbeiten, die sich mit Ge-
schlechterkonstruktionen auseinandersetzen, reicht von klassischen Gattungen bis hin zu
neuen Medien und behandelt weit reichende Themenpunkte weiblicher Erfahrungswelten.
Peggy Phelan definiert in ihrem Überblick den Feminismus als „die Überzeugung, dass
das Geschlecht eine fundamentale Kategorie für die Strukturierung von Kultur war und es
noch immer ist. Und diese Struktur bevorzugt normalerweise Männer gegenüber Frau-
en.“18 Unter einer solchen Definition lassen sich die unterschiedlichen Positionen, die Frau-
en in der Kunst hervorgebracht haben, zusammenfassen. Wie Phelan aber selbst bemerkt,
ist der Terminus nicht mehr scharf umrissen, sondern verknüpft die Positionen zu einem
zusammenhängenden Konstrukt der wissenschaftlichen Betrachtung und übergeht zu
großen Teilen die spezifischen Besonderheiten. Rosemarie Trockels Arbeiten greifen durch
15 Vgl. u. a. Wilkens, Leonie: Die textilen Künste. Von der Spätantike bis um 1500, München 1990, S. 375-
376; Gillow, John; Sentance, Bryan: Atlas der Textilien. Ein illustrierter Führer durch die Welt der
traditionellen Textilien, Bern / Stuttgart / Wien 1999, S. 48-52; Museum der Kulturen Basel (Hrsg.): Textil.
Technik, Design, Funktion, Basel 2000, S. 34-37.
16 Rutt, Richard: A history of hand knitting, London 1987.
17 Greiner, Sylvia: Kulturphänomen Stricken: das Handstricken im sozialgeschichtlichen Kontext, (Phil. Mag.
Freiburg / Breisgau 1993) Weinstadt 2002.
18 Phelan, Peggy: Überblick, in: Helena Reckitt (Hrsg.): Kunst und Feminismus. Berlin 2005, S. 14-49, hier:
S. 18.
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eine Vielzahl von Referenzen zu Künstlerinnen die Unterschiedlichkeit ihrer Arbeitswei-
sen auf. Auch die Strickobjekte laden zu einer exakteren Untersuchung ein. 
Die Geringschätzung der Stricktechnik zeigt sich zudem auf dem Gebiet feministischer
Kunst, die traditionelle Handarbeiten zum Bestandteil ihrer Werke machten. Bekanntestes
Beispiel stellt die Arbeit Dinner Party von Judy Chicago dar.19 Die Installation umfasste
einen großen dreiecksförmigen Tisch, an dessen Seiten historisch herausragende Frauen
ein Platz gewidmet war. Teller und Platzdecke wurden von vielen Helferinnen durch
Handarbeiten mit spezifischen Motiven und Materialien den einzelnen Personen zuge-
schrieben. Die Tischläufer implizierten eine ungeschriebene Geschichte textiler Ar-
beitsweisen und wurden in der Verwendung historischer Handarbeitstechniken hergestellt.
In der präzisen Aufarbeitung der Textiltechniken durch das Kunstwerk, fällt die Marginali-
sierung des Strickens besonders auf: Weder in der Umsetzung der Arbeit – keine Platzde-
cke wurde gestrickt – noch in Chicagos begleitender Publikation Embroidering Our Heri-
tage. The Dinner Party Needlework von 1980 nimmt das Stricken eine bedeutende Rolle
ein. Lediglich als Unterkategorie der Knotentechniken wird es in einer Bildunterschrift er-
wähnt.20 Auch wenn andere Handarbeitstechniken in Amerika kulturell bedingt ein höheres
Ansehen genießen und wie das Quilten sogar zum Nationalsymbol geworden sind,21 besitzt
das Stricken auch hier eine eigene Tradition. Es wird angenommen, dass sich die Technik
unabhängig vom europäischen Kontinent in Amerika eigenständig entwickelt hat.22 Im bei-
nahe 300 Seiten umfassenden Buch Chicagos gleicht die kurze Anmerkung zur Stricktech-
nik daher einer Missachtung der Technik.
Der Überblicksband, den Helena Reckitt zu Kunst und Feminismus 2005 herausgab, stellt
durch seinen reich bebilderten Werkteil ein Kompendium von 153 Künstlerinnen des 20.
und 21. Jahrhunderts zusammen. Unter den 8 Positionen, die in der Publikation explizit
durch eine Auseinandersetzung mit Handarbeiten gekennzeichnet werden, ist Rosemarie
19 Judy Chicago: The Dinner Party, 1974-79; Keramik, Porzellan, Textilien, 1463 x 1463 cm, New York,
Brooklyn Museum, Gift of the Elizabeth A. Sackler Foundation. (Vgl. Chicago, Judy: Embroidering Our
Heritage. The Dinner Party Needlework. New York 1980.)
20 Chicago 1980 (Anm. 19), S. 115.
21 Rateike-Fear, Jutta: Der Amerikanische Quilt: Frauentextilkunst als Kulturkritik, in: Böger, Astrid (Hrsg.):
FrauenKulturStudien: Weiblichkeitsdiskurse in Literatur, Philosophie und Sprache, Tübingen 2000 (Kultur
und Erkenntnis: Schriften der Philosophischen Fakultät der Heinrich-Heine-Universität Düsseldorf 26), S.
247-259, hier: S. 247.
22 Ausgehend von verschiedenen Volksstämmen in Venezuela, Guyana und Brasilien verbreitete sich zuerst
eine Technik, die nicht zwei Nadeln benutzte, sondern durch einen Rahmen und einen Stab Maschen
miteinander verknüpfte. Erst durch spanische und portugiesische Einflüsse verbreitete sich das beidhändige
Stricken in Süd- und Nordamerika. Für eine getrennte Entwicklung sprechen zudem, dass es bis heute zwei
verschiedene Techniken des Strickens gibt: das Continental und das English-Knitting. Vgl. Rutt 1987 (Anm.
16), S. 23, 203-204.
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Trockels Strickobjekt von 1985 Ohne Titel das einzige Werk, das die Stricktechnik anwen-
det.23 Der Anteil an Künstlerinnen, die sich mit genuin weiblichen Materialien und Techni-
ken beschäftigt, ist ohnehin gering.24
Eine Erklärung für den kleinen Prozentsatz textiler Arbeiten ist in der anhaltenden Abwer-
tung des Materials in der bildenden Kunst zu finden. Gestricktes scheint nicht nur als weib-
liches Material Ablehnung zu erfahren. Sein konsequenter Ausschluss aus den Bereichen
der Kunst von Frauen spricht für eine allgemein geringe Bewertung des Materials, die im
Widerspruch mit seinem täglich Gebrauch und Nutzen steht. Die grundsätzliche Negation
des Strickens kann nur an seinem praktischen Wert festgemacht werden, der durch die
Technik und ihre Anwendungsgebiete bedingt ist.25 Anders als viele Handarbeiten hat die
Stricktechnik nie eine Aufwertung zum dekorativen Kunstwerk erfahren. Selbst wertvolle
und kunstvoll gestrickte Luxusartikel wie seidene Strümpfe und Handschuhe, die im Mit-
telalter bereits große Wertschätzung erfuhren und als älteste, erhaltene Fundstücke der
Stricktechnik gelten,26 wurden gebunden an ihren funktionellen Nutzen nie als Kunstarbei-
ten betrachtet. Die Möglichkeit, runde und schlauchartige Textilien nahtlos zu stricken,
stellte eine besondere Qualität der Technik dar, die sie gegenüber dem Weben insbesonde-
re in der Herstellung von filigranen Kleidungsstücken auszeichnete. Schwieriger ist es je-
doch in gestrickte Gebilde diffizile Muster und Bilder einzuarbeiten. Die Technik be-
schränkt durch die Maschenbildung eines scheinbar endlosen Fadens die Farbauswahl und
durch sie auch die Motive. Für die Herstellung komplexer, bildlicher Kompositionen eig-
nen sich die Techniken des Webens und insbesondere des Stickens weitaus mehr, in denen
der Fadenverlauf abgebrochen und neu angesetzt werden kann.27 Daher entstanden prunk-
23 Reckitt, Helena (Hrsg.): Kunst und Feminismus. Berlin 2005, S. 141.
24 Der Ausstellungskatalog zur 8e Biennale Internationale de la Tapisserie von 1977 im Musée cantonal des
beaux-arts, Lausanne, zeigt z. B. 65 Textilkünstlerinnen und -künstler. (8e Biennale Internationale de la
Tapisserie, Lausanne, Musée cantonal des beaux-arts, 04.06.-25.09.1977. Vgl. 8e Biennale Internationale de
la Tapisserie, Ausst.-Kat., Lausanne, Musée cantonal des beaux-arts 1977.) Beachtenswert ist zunächst die
Ausgewogenheit zwischen männlichen und weiblichen Teilnehmenden. Von den Arbeiten, die alle Bereiche
der Handarbeit abdecken, ist in den Kanon der Kunst von Frauen 2005 nur Magdalena Abakanowicz
aufgenommen worden. (Reckitt 2005 (Anm. 23), S. 57.) Alle anderen internationalen Künstler und
Künstlerinnen gerieten in Vergessenheit, darunter auch Akio Hamatani, ein japanischer Künstler, der als
Rauminstallation einen rund gestrickten Zylinder aus Baumwolle hängte. Das Beispiel veranschaulicht, wie
selten textiles Arbeiten zur Anerkennung im Kunstbetrieb führte.
25 „Gestricktes ist zumeist bodenständig und praktisch, hält warm und ist aus ästhetischer Sicht mehr oder
weniger belanglos.“, aus: Nyffeler, Nona: Rosemarie Trockels Strickbilder, in: Wolkenkratzer Art Journal
12, 1986, S. 50-53, hier: S. 51.
26 Bei dem ältesten Fund handelt es sich um einen Socken aus dem islamischen Ägypten, der nicht vor dem
12. Jahrhundert zu datieren ist. Des Weiteren werden seidenen Handschuhe Papst Innozenz IV. aus dem Jahr
seiner Beerdigung 1254 angegeben, schweizerische Strümpfe aus dem 12./13. Jahrhundert und Handschuhe
des 1297 verstorbenen Bischofs Siegfried von Westerburg. Vgl. Rutt 1987 (Anm. 16), S. 32-33; Wilkens
1990 (Anm. 15), S. 375-376; Greiner 2002 (Anm. 17), S. 10-11.
27 Vgl. Wilkens 1990 (Anm. 15), S. 375-376; Grönwoldt, Ruth: Stickereien von der Vorzeit bis zur
Gegenwart: aus dem Besitz des Landesmuseums Stuttgart und der Schlösser Ludwigsburg, Solitude und
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volle Kleidungstücke, liturgische Gewänder und dekorative Textilien, die Personen, Räu-
me sowie Ereignisse schmückten und dadurch Wohlstand und Besonderheit ausdrückten,
fast ausschließlich nicht in der Stricktechnik. Bedarf nach diesen wertvollen Stücken hatten
seit dem hohen Mittelalter vor allem Königshäusern, Adelige und die Kirche, die in Hof-
und Klosterwerkstätten die Bedingungen und die finanziellen Mittel zur Herstellung der
Produkte bereitstellen konnten. Auch im privaten Bereich waren es hochgestellte Frauen,
die im textilen Arbeiten nicht nur eine angemessene Beschäftigung fanden, sondern auch
eine Möglichkeit ihrer Kunstfertigkeit Ausdruck zu verleihen. Dadurch, dass den Legenden
nach die Jungfrau Maria bereits textile Arbeiten durchführte, wurden Spinnen, Weben, Nä-
hen, Sticken und Stricken wertgeschätzte Fähigkeiten der Frau. In Darstellung Marias wird
sie daher auch in der Verrichtung von Handarbeiten gezeigt.28 Dabei werden Ereignisse des
Marienlebens schematisch mit bestimmten Textiltechniken verknüpft: Als Tempeljungfrau
z. B. wird sie webend gezeigt, in der Verkündigungsszene hält sie häufig eine Spindel in
der Hand und im Kreis der heiligen Familie strickt sie bisweilen mit vier Nadeln einen
Rock für das Jesuskind.29 Das Stricken verdeutlicht demnach die Rolle Marias als fürsorg-
liche Mutter, die in einer angedeuteten Alltagssituation ihr Kind mit einem wärmenden
Kleidungsstück umsorgt. Als nützliche Technik hat sich die Stricktechnik trotz seiner de-
korativen Qualitäten tradiert. Wie Silvia Greiner in ihren Ausführungen zum Kulturphäno-
men Stricken30 zeigt, ist ihre Ambivalenz zwischen praktischem Wert und Vielfältigkeit der
Materialien, Muster und Produkte auf die Herstellung von Kleidungsstücken beschränkt.31
Erst durch die Zunftanbindung des Strickhandwerks im 17. Jahrhundert entstanden punktu-
ell in einem kurzen Zeitraum Teppiche als Schau- und Wandobjekte, die von den Gesellen
zur Erlangung der Meisterwürde vorgelegt werden mussten. Hauptbestandteil der Produkti-
on stellten jedoch weiterhin Strümpfe, Handschuhe, Kopfbedeckungen, Hosen und seltener
auch Oberbekleidungsstücke dar. Die Zünfte im 16. und 17. Jahrhundert entwickelten sich
durch die gesteigerte Nachfrage von gestrickter Kleidung in allen Gesellschaftsschichten
und stellten ein rein städtisches Phänomen dar. Im Vergleich zur Weberzunft blieb es im-
mer ein kleines Gewerbe. Durch die Einfachheit des Herstellungsverfahrens, das nur zwei
Stricknadeln, wenig Platz und keine Anschaffungskosten für einen Webstuhl benötigte,
Monrepos, München 1993, S. 9.
28 Vgl. Wyss, Robert L.: Die Handarbeiten der Maria. eine ikonografische Studie unter Berücksichtigung der
textilen Techniken, in: Stettner, Michael; Lemberg, Mechthild (Hrsg.): Artes Minores: Dank an Werner
Abegg, Bern 1973, S. 113-188, hier: 173-178; Wilkens 1990 (Anm. 15), S. 3376; Grönwoldt 1993 (Anm. 27),
S. 12.
29 Vgl. Wyss 1973 (Anm. 28), S. 173-178.
30 Vgl. Rutt 1987 (Anm. 16), S. 58-62; Greiner 2002 (Anm. 17), S. 121-124.
31 Vgl. Greiner 2002 (Anm. 17), S. 11-13, 17-19.
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war das Stricken wie vor der Zunftentwicklung in der ländlichen Bevölkerung für den Ei-
genbedarf und als willkommener Nebenverdienst weit verbreitet.32 
Mit der Industrialisierung der Herstellung durch Strickmaschinen entkoppelte sich die Pro-
duktion in einen maschinellen und einen handwerklichen Bereich, wobei die textile Haus-
fabrikation nur bis 1850 konkurrenzfähig blieb.33 Obwohl der außerhäusliche, industriali-
sierte Zweig bis heute große, wirtschaftliche Relevanz in der Textilerzeugung besitzt, wird
mit der Stricktechnik das heimische Handwerk mit zwei Nadeln verbunden. Prägend für
diese Vorstellung wurde vor allem die bürgerliche Strickerin der Biedermeierzeit, die das
weibliche Bild gern gesehener Häuslichkeit mit „sinnvoller Nebenbeschäftigung“, dekora-
tiver Ausschmückung des Heims und Sparsamkeit verband.34 Auch in der fortschreitenden
Entwicklung der Gesellschaft, in der Stricken z. B. für ärmliche Haushalte des aufkom-
menden Proletariats notwendige Heimarbeit für den Eigenbedarf darstellte oder in Kriegs-
zeiten den Mangel an Materialien durch Wiederverwendung von Wolle ausglich, wurde die
Stricktechnik mit praktischem Nutzen und häuslicher, meist weiblicher Tätigkeit ver-
knüpft, die dennoch ästhetische Elemente beinhaltete. Der Wechsel zwischen den Bedeu-
tungen und die Verschiebung der Schwerpunkte in seiner Geschichte enthob das Stricken
jedoch nie seinen praktisch orientierten und häuslichen Zusammenhängen. Wird die
Stickerin von Matilda Felix als „Leitbild des bürgerlichen Interieurs“35 gekennzeichnet, ist
die Strickerin Abbild einer kleinbürgerlichen und sparsamen Lebensweise. Die ärmliche
und bisweilen „peinliche“ Konnotation des Strickens36 eignete sich auch in den Augen fe-
ministischer Künstlerinnen nicht zur Aufwertung weiblicher Arbeitsweisen. Die Feinheit
und ästhetische Wirkung der Handarbeiten sollte eine ungeschriebene Geschichte weibli-
cher Kreativität herausstellen und die Kunstfertigkeit der Objekte parallel zu Bereichen ho-
her Kunst gesetzt werden. Diesen Anforderungen entsprach die Stricktechnik durch ihre
eingeschränkte Ausdrucksfähigkeit in Farben und Motiven und durch ihre Einordnung in
praktische und häusliche Kontexte nicht, so dass auch Frauen an der Ernsthaftigkeit der
Stricktechnik in den Bereichen „hoher“ Kunst zweifelten. 
Indem Rosemarie Trockel den Strickstoff wie eine Leinwand über den Keilrahmen spannt,
macht sie das Gestrickte vergleichbar mit dem gewebten Leinen der Malerei, das einem
32 Vgl. Greiner 2002 (Anm. 17), S. 51-57.
33 Vgl. ebd., S. 110.
34 Vgl. Rutt 1987 (Anm. 16), S. 90.
35 Vgl. Felix, Matilda: Nadelstiche. Sticken in der Kunst der Gegenwart (phil. Diss. Marburg 2008), Bielefeld
2010, S. 23-68.
36 Vgl. Olonetzky, Nadine: Wollsachen und andere Peinlichkeiten. Materialien, Medien und Labels in
Rosemarie Trockels Werk, in: DU. Die Zeitschrift der Kultur 2002, Nr. 725: Rosemarie Trockel. Sie kam und
blieb, S. 54-56.
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Großteil der Ölbilder ihren Malgrund gibt. In der Parallelstellung wirkt der Strickstoff
plötzlich selbstverständlich in der Kunst und als Verweis auf die textile Grunlage beinahe
jeden Gemäldes als geschickte Intervention der Künstlerin. Das Gestrickte zeigt sich nicht
nur als feministische Geste in einer patriarchalen Kunstwelt, sondern wirft Fragen über
Form und Material des Bildes auf, macht über das eingearbeitete Sujet den Bildbegriff zum
Thema, d. h. die Strickobjekte begreifen und veranschaulichen Grundstrukturen der Kunst.
Vor diesem Hintergrund an Referenzmöglichkeiten wirkt das Material nicht mehr „lächer-
lich“, sondern kann durch seine Außergewöhnlichkeit im Kunstbetrieb grundlegenden Pro-
bleme und Gegebenheiten behandeln.
Zur neuen Ernsthaftigkeit des Strickstoffes trägt auch die Entscheidung der Künstlerin bei,
beinahe außschließlich maschinell produzierte Ware zu verwenden. Nach ihren Vorstellun-
gen und sogenannten Musterzeichnungen enstehen die Stoffe für Serien und Unikate. Da-
bei dienen Trockel Musterbücher genauso als Vorlage wie eigene Entwürfe. Die demons-
trative Verarbeitung von maschinellen Stoffen rückt den Blick ab von der weiblich konno-
tierten Handarbeit hin zu dem bedeutenden Wirtschaftszweig industrieller Textilprodukti-
on. Im Material der Strickobjekten findet so ein doppelter Aspektwechsel zwischen Hand-
arbeit und Kunst als auch Handarbeit und Industrieproduktion statt.
Die Ambivalenz einer Textiltechnik im Bereich der Kunst hat Anni Albers, Schülerin des
Bauhauses, im Weben bereits Anfang der 1920er Jahre aufgezeigt und ist, auch wenn sie
angesichts der scheinbaren Übermacht industrieller Produktion und den festgesetzten
Grenzen kunsthistorischer Gattungen resignierte, für Trockels Verwendung der Stricktech-
nik ein Vorbild. 
Weben ist dem Stricken durch Material und Technik verwandt, nahm jedoch immer einen
außergewöhnlichen Zwischenstatus ein. Seit Jahrhunderten als Industriezweig etabliert,
blieb es als Handwerk den höheren Gattungen der Kunst eng verbunden.37 Um die Wende
des 21. Jahrhunderts entfalteten gewebte Objekte in Strömungen wie der englischen Arts-
and-Crafts-Bewegung, dem Jugendstil in Westeuropa und schließlich 20 Jahre später im
deutschen Bauhaus ihre Bedeutung. In dem von Walter Gropius 1919 in Weimar umge-
setzten Konzept einer Schule, die Kunst und Handwerk zusammenführte, wurde den Schü-
lern am Bauhaus Materialeigenschaften und Produktionsprozesse im Umgang mit den Ob-
jekten beigebracht: Neben Werkstätten für Fotografie, Bühne und Architektur gab es die
Druckerei, Glasmalerei, Töpferei, Tischlerei, Buchbinderei, Metallwerkstatt und auch eine
37 Vgl. Mundt, Henrike: Selbstzeichnung des Materials. Von der angewandten zur autonomen Textilkunst in
den 1950er- bis 1970er Jahren, in: Meschede, Friedrich; Hülsewig-Johnen, Jutta (Hrsg.): To open eyes. Kunst
und Textil vom Bauhaus bis heute, Ausst.-Kat., Bielefeld, Kunsthalle 2013/14, S. 106-115, hier: S. 106.
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Weberei.38 Anfangs wurde die Geschlechtergleichstellung, die auch im Programm der Bau-
haus-Schule durch Gropius formuliert wurde, mit beinahe gleichen Anteilen von Männern
und Frauen unter den Studierenden umgesetzt, doch schon ab 1920 reduzierte man nicht
nur die Anzahl der Aufnahmen sondern auch das nach Gropius „zu stark vertretene weibli-
che Geschlecht“.39 Zugelassen wurden Frauen vor allem für die Klasse der Weberei, deren
Arbeitsfeld weiblichen Fähigkeiten im Verständnis der meist männlichen Meister zu ent-
sprechen schien. Eine reine „Frauenklasse“ initiierte jedoch später Gunta Stölzl, die das
Klischee, textiles Arbeiten sei der passende gestalterische Rahmen für Frauen auch durch
Aufsätze wie im Bauhaus-Heft 7/1926 bestärkte und für angemessen empfand.40 Die
Gleichberechtigung der Frau am Bauhaus relativierte sich demnach in kurzer Zeit und wur-
de zu einem Mythos der Bauhaus-Geschichte. 
Tatsächlich förderte die Weberei jedoch als einzige Werkstatt neben dem technischen Um-
gang mit Materialien das bildnerische Gestalten und Frauen erprobten in diesem „ge-
schützten“ Bereich ihre ästhetischen Fähigkeiten, die an eine abstrakte Bildgestaltung ihrer
Lehrer Johannes Itten und Paul Klee anknüpfte.41 Sie testeten eine Formensprache zwi-
schen Struktur, Farbe und Rhythmus aus, die sie mit den Bedingungen von Material und
Technik verbanden. Die Frauen des Bauhauses lösten in der Weberei die angewandte
Kunst aus ihrem beschränkten Aufgabenfeld und stellten ihre Qualitäten als eigene Kunst-
form neben die Gattungen der Malerei, Grafik und Skulptur. 
Anni Albers (geb. Fleischmann) begann 1922 ihre Ausbildung an der Bauhaus-Schule, wo
sie auch ihrem Mann Josef Albers begegnete, und wurde 1931 in der Nachfolge von Gunda
Stölzl eine der beiden einzigen Werkstattleiterinnen des Bauhauses. Zunächst mit Schwie-
rigkeiten durch die Bevormundung in der Auswahl ihres Arbeitsbereichs studierte Anni
Albers dann intensiv und mit wachsender Leidenschaft die Verbindung von Materialien,
Technik und Formgebung und setzte sich mit den Herausforderungen, die die Weberei
stellte, auseinander:
„Diese Weberei war eine Art Geländer für mich – die Einschränkungen, die ein
Handwerk mit sich brachte. Das war eine enorme Hilfe für mich, wie ich meine, daß
38 Vgl. Droste, Magdalena; Ludewig, Manfred (Hrsg.): Das Bauhaus webt. Die Textil-Werkstatt am Bauhaus,
Ausst.-Kat., Berlin, Bauhausarchiv, Dessau, Stiftung Bauhaus, Tilburg, Nederlands Textilmuseum, Weimar,
Kunstsammlung 1998/99, S. 110; Mundt 2013/14 (Anm. 37), S. 106-115, hier: S. 106.
39 Vgl. Beilfuß, Elke: Das Bauhaus und die neue Frau: bauhaus feminin – ein Mythos, wissenschaftlicher
Aufsatz (Vortrag im Bauhaus-Museum Weimar, Freitag 16.10.2009, 19 Uhr), 2009, 9 Seiten (elektronische
Ressource: URL: http://www.grin.com/de/e-book/181550/das-bauhaus-und-die-neue-frau [Stand:
28.2.2015]), Abschnitt: Zurück zu den Anfängen des Bauhauses 1919.
40 Vgl. Beilfuß 2009 (Anm. 39).
41 Vgl. ebd.; Mundt 2013/14 (Anm. 37), S. 109.
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[sic!] es wohl für jeden sein kann, so lange als man, gleichzeitig, darauf aus ist, es zu
durchbrechen.“42
Ihr Bestreben, das Weben zu einer eigenständigen Kunstform zu führen, fand bereits 1949
durch die erste Ausstellung einer Textilkünstlerin im Museum of Modern Art43 Aner-
kennung. 1933 waren sie und ihr Mann nach der Machtergreifung Hiltlers in die USA emi-
griert und unterrichteten beide langjährig am Black Mountain College in North Carolina.
Bis in die 1960er Jahre fertigte Anni Albers Webarbeiten an, untersuchte die Bedingungen
der Technik und forschte auf Reisen nach Mexiko, Chile und Peru nach tradierten, künstle-
risch autonomen Ausdrucksformen des Mediums, die sie ihren Schülern und Schülerinnen
weitervermittelte.44
Albers entwickelte ein allseitiges Verständnis der Technik, angefangen von ihrer historsi-
chen Kontextualisierung, der Struktur und Notation von Entwürfen, der gegenseitigen Be-
einflussung von Herstellung und Inhalt sowie der multiplen Funktionsweisen im Bereich
der Kunst, des Kunsthandwerks und der Industrie. Sie sah das Weben als eine ästhetische
Ausdrucksform, in der sich Kulturgeschichte nachvollziehen und weiterschreiben ließ. Für
Trockels Strickobjekte wird Anni Albers dadurch zu einer maßgeblichen Wegbereiterin, zu
deren Werk sie innerhalb ihres eigenen Schaffens Referenzen setzt.45
Die Tatsache, dass ein Web- oder Strickstück kein Bild ist und der technische Rahmen im-
mer die Darstellung mitbestimmt, stellt für beide Künstlerinnen kein Beschränkung dar,
sondern vielmehr einen Weg, das Material und seine Ausdrucksformen als Teil der Arbeit
zu verstehen. Anders als Farbe, die die Leinwand zumeist überdeckt und als Trägermaterial
klassifiziert, sind die Fäden in Albers und Trockels Werken sichtbar und ein kompositori-
sches Element. Die beiden Werke Red Meander (Abb. 3)46 von Anni Albers aus dem Jahr
1954 und Trockels Ohne Titel (Abb. 4)47 von 1986 machen durch ihre Liniensysteme aus
42 Anni Albers zitiert nach: Heckmanns, Friedrich W.: Zum Werk von Anni Albers, in: Ausst.-Kat., Anni
Albers. Bildwebereien – Zeichnung – Druckgrafik, Düsseldorf, Kunstmuseum, Berlin, Bauhaus-Archiv 1975,
S. 6-10, hier: S. 6.
43 Anni Albers: Textiles, Ausst., New York, Museum of Modern Art, 14.9. - 30.10.1949.
44 Gardener Troy, Virginia: Thread as Text: The Woven Work of Anni Albers, in: Fox Werber, Nicholas;
Tabatabai Asbaghi, Pandora (Hrsg.): Anni Albers, Ausst.-Kat., Venedig, Peggy Guggenheim Collection,
Bottrop, Josef Albers Museum, Paris, Musée des Arts Décoratifs, New York, The Jewish Museum,
1999/2000, S. 28-39, hier: S. 32-35; Gardener Troy, Virginia: Anni Albers und die Textilkunst der Anden, in:
Josef und Anni Albers. Europa und Amerika, Ausst.-Kat., Bern, Kunstmuseum 1998/99, S. 127-143, hier: S.
130-134.
45 Anni Albers. Bildwebereien – Zeichnung – Druckgrafik, Düsseldorf, Kunstmuseum 10.7.-25.8.1975,
Berlin, Bauhaus-Archiv 5.9.-23.11.1975. Vgl. Ausst.-Kat. Albers 1975 (Anm. 42).
46 Anni Albers: Red Meander, 1954; Leinen, Baumwolle, 52 x 37.5 cm, Privatsammlung. (Vgl. Ausst.-Kat.
Albers 1975.)
47 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 50 x 45 cm, Unikat, RT 1464. (Haberer / Kraft 2005/06, S.
158.)
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Material und Darstellung eine Vielschichtigkeit auf, die abstrakte Bilder oder Zeichnungen
nicht nur auf Grund der Dreimensionalität der Textilstücke zumeist nicht erreichen.
Die sich windenden Linien in Albers und Trockels Arbeiten führen den Blick nicht durch
die Bilder, sondern bauen ein Geflecht von Perspektiven auf, die verschiedene Bedeutun-
gen und Ebenen der Betrachtung generieren. Motiv und Grund, Räumlichkeit und Fläche,
Bewegung und Stillstand sind in den Werken nicht mehr klar abzugrenzen und geben der
Wahrnehmung nicht die Möglichkeit, sich auf eine Sichtweise festzulegen. 
„Die Doppelqualität der Linie im Verlauf offen, im Umschließen formend, in der Ver-
flechtung verwirrend und zugleich Leitfaden der Gestaltung vor indifferentem (...),
aufgelöstem Grund zu sein, bringt gänzlich unterschiedliche Arten des Ausdrucks mit
sich.“48
Friedrich W. Heckmann beschreibt so die Funktion der Linie im begleitenden Katalog  an-
lässlich der ersten Ausstellung von Albers Werk in Deutschland 1975 im Düsseldorfer
Kunstmuseum,49 während Trockel in dem Jahr an den Kölner Werkschulden studierte und
die Überblicksschau möglicherweise besuchte. Es klingt wie ein Beispiel für Wittgensteins
Aspektsehen, wenn Heckmann die Vielgestaltigkeit der Linie in Albers Werk vor Augen
führt. Der Umschlag innerhalb der Werkebenen macht sie zum Bestandteil des Materials
als Faden, der Technik als Kett- und Schussfäden, der Struktur als Raster und des Musters
als labyrinthartiges Gebilde. Die Linie bleibt in Albers Werk innerhalb der Bildgrenzen
und vermeidet eine repetitive Struktur, die zu sehr an ein Ornament erinnern könnte. Sie
betont eine Lesart des Webstücks als eigenständiges Kunstwerk, das sich von den Textilar-
beiten auch in Anni Albers eigener Produktion abhebt. In ihren Studien präkolumbiani-
scher Muster hatte sie nach eben dieser eigenständigen, ästhetischen Ausdrucksform von
Textilien geforscht und in der Technik der Andenkulturen ein Botschaftssystem ausge-
macht, das die Weberei als freie Kunstform auszeichnete. Dieses übertrug sie in ihr eige-
nes, künstlerisches Arbeiten, um die Webstücke als autonome Kunstwerke hervorzuhe-
ben.50
Dagegen setzt Trockel im Strickobjekt von 1986 das Muster als weiteren Umschlagsmo-
ment ein. Seine Linien laufen über den Bildrand hinaus und formen durch eine wiederholte
Überschneidung ein Kreuz, das in seiner Repetition ornamental eingesetzt wird. Umge-
48 Heckmanns 1975 (Anm. 42), S. 8.
49 Anni Albers. Bildwebereien – Zeichnung - Druckgrafik, Düsseldorf, Kunstmuseum, 10.7.-25.8.1975,
Berlin, Bauhaus-Archiv, 5.9.-23.11.1975. (Vgl. Anni Albers. Bildwebereien – Zeichnung - Druckgrafik,
Ausst.-Kat., Düsseldorf, Kunstmuseum, Berlin, Bauhaus-Archiv 1975.)
50 Vgl. Mundt 2013/14 (Anm. 37), S. 109.
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kehrt zu Albers Arbeit ruft es gezielt Assoziationen zum Kunsthandwerk hervor und hält
das Werk zwischen den Gattungen in der Schwebe. In der Betrachtung soll keine Kategorie
eine Auf- oder Abwertung erfahren, sondern eine gleichzeitige Existenz die Deutungsper-
spektiven erweitern. Provokant formen die sich kreuzenden Linien – was nicht unbedingt
auf den ersten Blick wahrnehmbar ist – eine Swastika. Tatsächlich nimmt das Strickobjekt
eine Muster auf, das parallel zu Albers präkolumbianischen eine weit verbreitete, antike
Schmuckform zeigt. Die 6000jährige, europäische und asiatische Geschichte der Swastika
als Sonnen- und Heilssymbol, häufig im Musterverband auf Bodenmosaiken, Friesen, Tür-
und Torelementen zu sehen und sogar erhalten in chinesischen Textilien wie Teppichen,
denen Trockels Muster entlehnt ist,51 wird überlagert von der 12-jährigen Geschichte des
Dritten Reichs in Deutschland. Stellvertretend für das nationalsozialistische Regime steht
die Swastika als Hakenkreuz für seine menschenverachtende Politik, seine Kriege und
Greultaten, die nur schwer mit dem harmlosen Textilmuster in Einklang zu bringen sind.
Für eine europäische Sichtweise, in der das Hakenkreuz nach 1945 außer in Bereichen der
Kunst und der Wissenschaft nicht mehr abgebildet werden darf,52 ist der traditionelle Mus-
terverband mit Swastika befremdlich. Die Darstellung als Ornament und ihr Verweis auf
eine Jahrtausend alte Geschichte verdeutlichen in diesen Strickarbeiten Trockels mit Ha-
kenkreuzmotiv53 drastisch, wie Betrachtungsweisen und Konnotationen sich verfestigen
und nur noch eine Deutung zulassen.
Sowohl Albers als auch Trockel nutzen die Eigenheiten des textilen Materials, um die Be-
deutungskomplexität ihrer Werke zu steigern. Albers verwischt in ihrem Webstück die
Grenzen zwischen Material, Technik und Form, die in ihrer Uneindeutigkeit und Abstrakti-
on den konventionellen Bildbegriff hinterfragen. Trockel erweitert durch die Verwendung
industriellen Materials und die Einarbeitung des Swastika-Motivs die Umschlagsmomente.
Für beide Künstlerinnen sind Material und Technik eigenständige Bedeutungsträger und
51 Das flächendeckende Swastika-Muster ist ein beliebtes Motiv der angewandten Kunst Chinas.
Insbesondere als Muster von Teppichen findet es im letzten Viertel des 17. Jahrhunderts zahlreiche
Verwendungen. Das Muster aus Trockels Strickobjekt gehört dabei zu den beliebtesten Formen der
Integration der Swastika in ein verschlungenes, geometrisches Liniensystem. (Vgl. Kraft, Charlotte:
Rosemarie Trockels Wollarbeiten – wirkungsästhetische Fragen über Emotionalität und Mehrdeutigkeit,
Mag. Art., Köln 2005, S. 21ff.)
52 Vgl. Weeber, Elisabeth: Das Hakenkreuz. Geschichte und Bedeutungswandel eines Symbols. Frankfurt a.
M. 2007, S. 19-24.
53In sieben verschiedenen Variationen verwendet Rosemarie Trockel die Swastika in ihren Strickobjekten
zwischen 1985 und 1986 eingebettet in ornamentale Strukturen, von denen ein Großformat Ohne Titel
(Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 135 x 155 cm, RT 0002) auch in der Ausstellung Post-
Menopause zu sehen war. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 115 x 35 cm, RT 0821; Rosemarie
Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 220 x 150 cm, RT 1450; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 80
x 35 cm, RT 1455; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 50 x 45 cm, RT 1464; Rosemarie Trockel:
Ohne Titel, 1986; Wolle, 65 x 55 cm, RT 1465. (Haberer / Kraft 2005/06 (Anm. 1), S. 157, 158.)
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nicht nur Ausdrucksmittel, wie die Rückführung auf traditionelle Formen und die Bewusst-
machung verschiedener Produktionskriterien zeigen.
Dazu gehört auch eine intensive Beschäftigung mit den Notationsformen der Technik. Die
Musterzeichnung beinhaltet in reduzierter Form alle Facetten, die später auch in den texti-
len Arbeiten zum Tragen kommen. Für die Untersuchung von Trockels Arbeiten ist diese
Aufzeichnung in einem Raster als Vorlage für die weitere Produktion ein weit reichender
Knotenpunkt ihres Schaffens. Die Arbeit Freude wiederholt die Rasterstruktur im Schiffs-
rapport und stellt seine Bedeutung dadurch zusätzlich heraus. 
Rosalind Kraus betitelt das Raster als „Emblem der Moderne“54 und als prägendes Motiv
der abstrakten Kunst. In Albers und Trockels Werken wird es zunächst durch die Handar-
beitstechniken vorgegeben, die es als Ordnungssystem ihres Herstellungsprozesses verste-
hen. Vor der textilen Übersetzung steht in der Musterzeichnung demnach ein Bild, das in
die Struktur des Rasters eingepasst wurde und sich aus verschiedenen Elementen zusam-
mensetzt. Einzelne Farbwerte, deren einfachste Komposition der Wechsel von Hell und
Dunkel ist, bestimmen die Zusammensetzung einer textilen Komposition, wie z. B. Tro-
ckels Zeichnungen von 1986 und 198855 veranschaulichen. Birgit Schneider zeigt in ihrer
Publikation Textiles Prozessieren56 für die Weberei auf, dass die frühe Notation von Mus-
tern zu einem System führt, das in der Klarheit des Rasters Technik und Darstellung ver-
binden kann. Was sich im Raster als Linie darstellt ist in Textilien der Faden. Während in
Geweben der Verlauf von zwei, sich überkreuzenden Fäden den Linien im Raster ent-
spricht, ist es im Maschennetz des Strickens der entstandene Zwischenraum der jeweils
eine Fadenverschlingung beschreibt. Durch die Strukturähnlichkeit zwischen Textilien und
Diagrammen oder Rastern kann Schneider eine Analyse bildnerischer Flächengebilde vor-
nehmen. Sie präsentiert in ihrer Arbeit ausgehend von der Lochkarte früher Industrialisie-
rungsprozesse der Weberei „eine alternative Mediengeschichte der Reproduktion“,57 die
54 Krauss, Rosalind E.: Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myth, Cambridge / London
1986, S. 9.
55 Vgl. Anm. 8, 90, sowie: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Tusche und Aquarell auf Papier, 120 x 83
cm, Sammlung Deutsche Bank, Inv. K19922842, RT 1408, S. 93; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986;
Tusche und Aquarell auf Papier, 120 x 83 cm, Sammlung Deutsche Bank, Inv. K19922843, RT 1410. (Vgl.
Haldemann, Anita; Schreier, Christoph (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Zeichnungen, Collagen und
Buchentwürfe, Ausst.-Kat., Basel, Kunstmuseum; Edinburgh, University, Talbot Rice Gallery; Bonn,
Kunstmuseum 2010/11, S. 93.)
56 Schneider, Birgit: Textiles Prozessieren. Eine Mediengeschichte der Lochkartenweberei, Zürich / Berlin
2007.
57 Schneider, Birgit: Diagramm und bildtextile Ordnung, in: Bredekamp, Horst; Werner, Gabriele; Dies.
(Hrsg.): Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch für Bildkritik (Bd. 3,1: Diagramme und
bildtextile Ordnungen), Berlin 2005, S. 9-19, hier S. 10.
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sie bis zur digitalen Bildgenerierung spannt. In der Verschränkung von Stricken und indus-
trialisierten Herstellungsprozessen machen auch Trockels Strickobjekte Formen digitaler
Bildgenerierung sichtbar. Textile Produktionsverfahren sind demnach die älteste Kunst-
form, die das Raster zur Bildfindung einsetzten. Schneider führt den Architekten und Kul-
turtheoretiker Gottfried Semper an, der aus der Betrachtung von geflochtenen Wänden der
„Urhütte“ schließt, dass alle tektonischen Künste letztendlich auf textile Verfahren zurück-
zuführen seien.58 Auch Ernst Gombrich verweist in seiner Publikation Kunst und Illusion
von 1967 auf die Bedeutung textiler Techniken, die innerhalb eines Rastersystems durch
den Kontrast von Figur und Grund in der Farbgebung Bilder erzeugen: 
„Techniken, die ein solches System von zwei Alternativen anwenden – ich denke etwa
an gewisse Netzstickereien oder Spitzen, in den die einzelnen Maschen des Grundes
entweder ausgefüllt oder leer gelassen werden, wobei durchaus lesbare Bilder von
Menschen und Tieren entstehen. Dabei ist es ganz gleichgültig, ob die ausgefüllten
Felder Figur oder Grund bedeuten. Es kommt nur auf die Beziehung der beiden Zei-
chen an. Vielleicht kam die Entdeckung, daß [sic!] ein negatives Bild ebenso leicht zu
lesen ist wie ein positives, tatsächlich zuerst von einer Webtechnik, bei der solche
Umkehrungen sich von selbst ergaben.“59
Durch den neuen Blick auf „bildtextile Ordnungen“60 wird die paradigmatische Stellung
des Rasters als künstlerische Form der Moderne, die es als Nullpunkt und darauf aufbau-
end als ein Motiv der Singularität, Authentizität und Originalität deklariert, unterwandert.
Rosalind Krauss beschreibt in ihrer Analyse der Rasterstruktur, wie sie Anfang des 21.
Jahrhunderts in Westeuropa und Russland zum abstrakten Zeichen der modernen Kunst
wurde,61 das antinatürlich, antimimetisch und antireal sei. Ihre rein ästhetische Anordnung
erkläre die Kunst zu einem autonomen Raum ohne Beziehungen zur realen Welt.62 Krauss
liefert im Folgenden eine Gegendarstellung zu diesem Mythos der Moderne, in der sie das
Raster als Motiv der Wiederholung kennzeichnet und in mehrfache Relationszusammen-
hänge stellt. Eine der ersten Beziehungslinien, die sie aufmacht, ist die repetitive Aufnah-
me der Bildoberfläche durch das Raster.63 In der Rückführung auf seine Funktion als Be-
helfsmittel perspektivischer Darstellungen bei Ucello, Leonardo und Dürer zeigt Krauss
seine Verwendung bei der Übertragung der Außenwelt in den Bildraum, also seine bereits
58 Vgl. Semper, Gottfried: Der Stil in der technischen und tektonischen Künsten oder praktischen Ästhetik
(Bd. 1: Die textile Kunst für sich betrachtet und in Beziehung zur Baukunst, München 1878², S. 166, zitiert
nach: Schneider 2005, S. S. 9.
59 Gombrich, Ernst H.: Kunst und Illusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstellung (Orig. Art and
Illusion. A study in the psychology of pictorial representation, London 1959), Berlin 20026 , S. 61.
60 Schneider 2007, S. 14, 45-47.
61 Zur Geschichte des Rasters in der Kunst vgl.: Dyett, Marleen: Aus der Perspektive. Raster, Gitter, Netze.
Betrachtungen zu einem Formelement der Kunst, Würzburg 2013.
62 Vgl. Krauss 1986 (Anm. 54), S. 9.
63 Vgl. ebd., S. 10.
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vor der Moderne bestehenden Beziehung zum Realen, und die Wiederholung der Bildflä-
che in seiner Struktur auf. Albers und Trockels Gitterstruktur in der Verarbeitung von Tex-
tilien ergänzt diese Beobachtung durch einen Ähnlichkeitsverweis nicht nur auf die Fläche,
sondern auch auf das Raster des ihm zugrunde liegenden Leinwandstoffes. Ihre Arbeiten
setzen somit an einer Darstellung des Rasters an, die die Mehrdeutigkeit des Motivs betont
und sich gegen das Paradigma moderner Kunst wendet. In der Moderne stellt es keine Ver-
bindung zur Materialität her, sondern ersetzt nach Krauss einen unaussprechlichen Drang
zur Spiritualität in der Kunst: Das Raster wird zu einem Symbol des Seins, des Geistes und
der Seele. In diesen angedeuteten Dimensionen von Räumlichkeit und Zeit, Abstraktion
und Realität, Material und Spiritualität, Wiederholung und Originalität, durch seine Fähig-
keit diese Dimensionen zu verbinden oder wechselseitig in den Vordergrund treten zu las-
sen, sieht Krauss die Dauerhaftigkeit des Rasters in der Kunst begründet:
"The grid's mythic power is that it makes us able to think we are dealing with materia-
lism (or sometimes science, or logic) while at the same time it provides us with a re-
lease into belief (or illusion, or fiction)."64
Zu den Aspekten des ambiguen Motivs, wie es Rosalind Krauss analysiert hat, tritt in der
Beschreibung Piet Mondrians, Wegbereiter des Rasters in der modernen Kunst, eine weite-
re Perspektive mit realem Bezug hinzu:
„Da sich das männliche Prinzip in der vertikalen Linie ausdrückt, wird ein Mann die-
ses Element in den zur Höhe strebenden Bäumen eines Waldes erkennen. Seine Er-
gänzung wird er in der horizontalen Linie des Meeres sehen. – Die Frau wird sich
eher in der hingestreckten Linie des Meeres wiedererkennen und ihre Ergänzung in
den vertikalen Linien des Waldes sehen, die das männliche Prinzip verkörpern.“ 65
Das Raster stellt demnach eine symbolische Verbindung des Männlichen und Weiblichen
in den Ausrichtungen seiner Linien dar, die sich einander ergänzen und erst die Flächen-
struktur erzeugen. Vor diesem Hintergrund liest sich die textile Rasterstruktur in Web- und
Stricktechniken der Arbeiten Albers und Trockels wie ein Verweis auf die in der Rezeption
des Motivs in den Hintergrund getretene weibliche Bedeutung. Die Arbeiten der Künstle-
rinnen adaptieren ein Ordnungsschemata, das durch seine Qualitäten wie Gradlinigkeit,
Logik, Wissenschaftlichkeit in einen männlich dominierten Bezugsrahmen fällt, und wei-
sen durch von diesem System marginalisierte Handarbeiten auf eine weibliche Tradition
der Strukturierung hin. Sie durchbrechen den Mythos wie Krauss mit einem weiblichen
Anliegen, um die Ambiguität des Motivs und damit ihre eigenen Position darzustellen. 
64 Krauss 1986 (Anm. 54), S. 12.
65 Piet Mondrian zitiert nach: Rudloff, Diether: Piet Mondrian. Malen als meditatives Erlebnis, in: Ders.:
Unvollendete Schöpfung. Künstler im zwanzigsten Jahrhundert, Stuttgart 1982, S. 94.
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Die weibliche Komponente des Rasters betont auch Miriam Shapiro durch die Verwen-
dung textiler Materialien und wird nach Anni Albers zu einem weiteren Referenzpunkt in
den 1970er Jahren vor allem für Trockels Arbeit Freude. Das Werk Connection von 1976
(Abb. 5)66 verbindet verschiedenen Textiltechniken, indem sie Stoffdeckchen, -taschentü-
cher und -reste mit gestickten und gehäkelten Verzierungen zu einer Collage zusammen-
setzt, die in ihrem Aufbau mit Trockels Strickobjekt Freude vergleichbar ist: Einzelne
Stoffquadrate oder Maschen fügen sich in gleichmäßigen Wiederholungen zu einer geome-
trisch ausgerichteten Anordnung nach vertikalen und horizontalen Linien zusammen, deren
quadratische Felder durch dekorative Elemente gefüllt wurden. Beide Künstlerinnen wäh-
len für die Präsentation ihrer Arbeit ein klassisches Bildformat. Während Shapiro verschie-
dene Stoffe, Muster und Verzierungen aneinanderfügt, wiederholt Trockel dasselbe
Schiffsmotiv, das ursprünglich Delfter Kacheln zierte, in der einheitlichen Oberfläche des
Strickstoffes. 
Shapiro arbeitete seit Mitte der 1970er Jahre verstärkt an der Hervorhebung weiblicher
(Hand-) Arbeit und Materialien im konventionellen Kunstbetrieb. 1972 leitete sie mit Judy
Chicago und zahlreichen Studentinnen am California Institute of Arts das Projekt Wo-
menshouse, das ein Wohnhaus zu einem öffentlichen Ausstellungsort feministischer Kunst
umfunktionierte.67 Die Erfahrungen weiblicher Arbeitsweisen zur Versorgung der Familie
und des Haushalts im Verborgenen des privaten Umfelds wurde durch die Ausstellung in
der leer stehenden Villa sichtbar gemacht. Die Künstlerinnen erhoben nicht nur weibliche
Haushalts- und Handarbeit in den Kunststatus, sondern hinterfragten auch das festgeschrie-
bene Konstrukt öffentlicher, männlicher gegenüber privater, weiblicher Arbeitsbereiche.68
Shapiros Stoffcollagen z. B. setzten die traditionelle Quilttechnik in eine männliches Refe-
renzsystem und hinterfragten einerseits die negative Bewertung der Handarbeit als auch
die festgefahrenen Strukturen eines dominanten Systems. So spielten Muster und Anord-
nung ihrer Collagen mit der Vermischung gegenwärtiger, konkurrierender Kunstrichtungen
wie dem Abstrakten Expressionismus, der Pop oder Minimal Art. Anders als z. B. Judy
Chicagos erwähnte Dinner Party zielten Shapiros Arbeiten so auf eine Mehransichtigkeit
ihrer Arbeiten ab, die auch Trockels Arbeitsweise bestimmt. Durch die maschinelle Pro-
66 Abb. 5: Miriam Shapiro: Connection, 1976. Collage, Acryl auf Leinwand, 183 x 183. (Vgl. Reckitt 2005
(Anm. 23), S. 74-75.)
67 Judy Chicago, Miriam Shapiro: Womenshouse, Hollywood, CA, 30.01.-28.02.1972. (Vgl. Schapiro,
Miriam: The Education of Women as Artists: Project Womanhouse, in: Art Journal 31, Heft 3, 1972, S. 268-
270.)
68 Vgl. Felix 2010 (Anm. 35), S. 34-47.
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duktion ihrer Strickobjekte löst sie allerdings die Technik aus dem stark emotional gepräg-
ten Rahmen der Handarbeit.
Über die aufgeführten Ähnlichkeitsbezüge zum Strickobjekt Freude lassen sich mit Mi-
riam Shapiro und vor allem Anni Albers zwei weibliche Positionen anführen, in denen sich
der für Trockels Arbeit prägende Ambiguitätsgedanke nachvollziehen lässt und in textilen
Techniken ausdrückt. Dabei bleiben ihre gestrickten Objekte eine solitäre Erscheinung in
der Kunst, die auf keine Tradition zurückgreifen können, wohl aber mit den eingefahrenen
Assoziationsketten spielen. Es wäre an dieser Stelle aber zu kurz gegriffen, das Schaffen
einer Künstlerin nur im Kontext weiblicher Arbeitsweisen zu verankern. Gerade das Raster
als multidimensionaler Bestandteil der Strickobjekte hat Referenzen in ein männliches Be-
zugssystem aufgemacht, das im nächsten Abschnitt die Stricktechnik unter anderen Ge-
sichtspunkten beleuchten wird.
4b. Referenzen der Stricktechnik an ein männliches Bezugssystem 
– Sigmar Polke, Blinky Palermo, Alighiero Boetti
Die wechselseitigen Aspekte des Rasters verdeutlicht Trockels Strickobjekt Freude nicht
nur durch eine strukturelle Verbindung von Material, Form und Motiv. Ihre Arbeit stellt
eine Adaption von Sigmar Polkes Bild Carl Andre in Delft aus dem Jahr 1968 dar und wie-
derholt dadurch ein vorgängiges Raster, das selbst bereits mehrdeutige Bezugs-
möglichkeiten beinhaltet. Seine Perspektive auf das Motiv formuliert Polke zum Teil unter
einem sozialkritischen Aspekt:
„Das Raster ist für mich ein System, ein Prinzip, eine Methode, Struktur. Es zerlegt,
zerstreut, ordnet und macht alles gleich. (...) So verstanden glaube ich, daß [sic!]
mein verwendetes Raster schon eine ganz bestimmte Sicht aufzeigt, eine allgemeine
Situation und Interpretation ist: nämlich Struktur meiner Zeit, Struktur einer Gesell-
schaftsordnung, einer Kultur, genormt, geteilt, aufgeteilt, eingeteilt, spezialisiert.“69
Polke nutzt das Raster, das ein Ganzes in kleinere Einheiten unterteilt, um die Ordnung ei-
ner Gesellschaft zu veranschaulichen und ihre Normierungsprozesse anzudeuten. Es wird
in seinen Bildern zu einem Ausgangspunkt, das er in der Fläche durchbricht, kippt und ver-
dreht, um auf heterogene Strukturen aufmerksam zu machen.70 
69 Sigmar Polke, in: Hülsmann, Dieter: Kultur des Rasters. Ateliergespräch mit dem Maler S. P., in:
Rheinische Post, 10. Mai 1966; zitiert nach: Zbikowski, Dörte: Polkes Wege zur Erneuerung der Kunst, in:
Sigmar Polke, Werke aus der Sammlung Froehlich, Ausst.-Kat. Karlsruhe, Museum für neue Kunst 2000,
S.115-128, hier: S. 119.
70 Marleen Dyett beschreibt diesen Prozess des Aufbrechens als ein Kennzeichen des Rasters in der
Postmoderne. Vgl. Dyett 2013 (Anm. 61), 267-270.
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Eine kleine Zeichnung aus dem Jahr 1963 kann das verdeutlichen, die durch ihren Titel
Gestricke Alpen (Abb. 6)71 einen Bezug zu Trockels Objekt aufnimmt. Auf dem Papier be-
findet sich ein handgezogenes und dadurch unregelmäßiges Raster, dessen Struktur sich an
den Seiten auflöst. Den unteren Randbereich füllt in einem orangefarbenen Schreibschrift-
zug der Titel. Polke übernimmt, wie er in der eigenartigen Wortkombination „Gestricke
Alpen“ andeutet, die Handarbeitstechnik zur Bilderzeugung: Jedes Rasterkästchen steht für
eine Masche und ihren Farbwert, aus dem Muster oder Darstellung zusammengesetzt wer-
den. Während Trockel das Verfahren in ihren vergleichbaren Musterzeichnungen72 verwen-
det und durch das Ausfüllen der Kästchen im Stempeldruck ein industrielles Verfahren
noch betont, wählt Polke zum einen ein Motiv wie die Gebirgskette der Alpen, die durch
ihre assoziierte Monumentalität und Naturgewalt den „kleinkarierten“ Rahmen seiner
Zeichnung sprengen, und unterwandert zudem seine eigene Rastervorgabe: Mal folgt er
den Kästchen, abstrahiert die Darstellung zu Gunsten der Struktur und setzt gestrichelte Li-
nien als Vorzeichnungen ein. An anderen Stellen übergeht er die Rasterung vollkommen
und gibt seinen Kugelschreiberstrichen durch Schattierungen und Flächigkeit einen maleri-
schen Charakter mit räumlichen Dimensionen. Gestricke Alpen setzt gezielt die Handar-
beitstechnik ein, um im Raster ein determiniertes, kleinbürgerliches73 Ordnungssystem auf-
zuzeigen, das durch etwas Größeres, wie das Bild der Alpen als Metapher für das Unfass-
bare, Komplexe und Heterogene, aufgebrochen wird. Polkes Raster steht einerseits für eine
determinierte Denk- und Gesellschaftsstruktur. Gleichzeitig nimmt er das Emblem der mo-
dernen Kunst ins Visier. Beide stark reglementierten Systeme bricht er durch die Verzer-
rung, Verdrehung und Kombination des Rasters für multiple Deutungsweisen auf. Mit der
Einführung des Punktrasters serieller Druckverfahren als maßgebliches Motiv seiner Ar-
beiten erweitert er schließlich das System des Rasters in eine Dimension unendlicher Be-
71Abb. 6: Sigmar Polke: Gestricke Alpen, 1963. Kugelschreiber, Aquarell auf Papier, 29,5 x 21 cm,
Sammlung Froehlich, Stuttgart. (Vgl. Sigmar Polke. Zeichnungen, Aquarelle, Skizzenbücher. 1962-1988,
Ausst.-Kat., Bonn, Kunstmuseum 1988, S. 19, Abb. 3.23.)
72 Vgl. Anm. 8, 55.
73 Der Begriff des „Kleinbürgertums“ wird in Sigmar Polkes Werk durch einen gleichnamigen Bilderzyklus
betont, der zwischen 1974 und 1976 entstand und in der Berner Galerie Toni Gerber zum ersten Mal
ausgestellt wurde (S. Polke – K. Steffen – A. Duchow – A. Heilbach: Wir Kleinbürger – Zeitgenossen und
Zeitgenossinnen. Dias, Projektionen, Zeichnungen, Landkarten, Bern Galerie Toni Gerber, 27.11.1976-
31.1.1977). 2009/10 wird er Mittelpunkt einer dreiteiligen Ausstellungsreihe mit begleitender Publikation, in
der auch der Begriff untersucht wird. „Kleinbürger“ erhalten ein übersichtliches und gefestigtes Weltbild, das
durch seine Ordnung und Sauberkeit peinlich wirkt. Gleichzeitig steht diese Klasse zwischen hohen und
niedrigen Gesellschaftsschichten und verkörpern für Polke eine Vielfalt der Lebensmodelle. Gleichzeitig ist
ihr Weltbild ein notwendiger Ausgangspunkt für anti-bürgerliche Kulturen, von dem man sich abgrenzen und
aus dem man ausbrechen kann. (Vgl. Lange-Berndt, Petra; Rübel, Dietmar: Multiple Maniacs!
Fluchtbewegungen bei Sigmar Polke & Co., in: Dies: (Hrsg.): Sigmar Polke: Wir Kleinbürger! Zeitgenossen
und Zeitgenossinnen. Die 1970er Jahre, Köln 2009, S. 21-70, hier: S. 28-32.).
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deutungsvielfalt. Trockel wird sich auch auf diese Arbeiten in ihrem Schaffen beziehen (→
Kap. 3.6b), doch zunächst ist das vereinzelte, lineare Rastersystem wie in Gestricke Alpen,
Wurstesser74 oder insbesondere Carl Andre in Delft eine Ähnlichkeitsreferenz, die im Be-
zug zueinander die verschiedenen, künstlerischen Formen der Ambiguität vor allem durch
den Einbezug textilen Materials aufzeigen kann.
Sigmar Polke nutzte 1968 einen handelsüblichen Dekorationsstoff mit Schiffsmotiven als
Grundlage seiner bildnerischen Umsetzung von Carl Andre in Delft (Abb. 2). Über eine
Leinwand gezogen bemalte und ergänzte er den Stoff zu einem ironischen Kommentar auf
die Bodenskulpturen des Minimal Art Künstlers Carl Andre. Genauso verarbeitet Trockel
ihren zwar maschinell hergestellten, aber eigens entworfenen Strickstoff, der sich durch die
Darstellung eines Rapports blauer Delfter Kacheln und den Schriftzug am unteren Bildrand
formal direkt auf Polkes Werk bezieht. Allein durch die Referenz zu Polkes Bild doppeln
sich in Trockels Strickobjekt die Interpretationsebenen, die schon bei ihm mehrdeutig an-
gelegt sind. Seine Verwendung textilen Materials über der Leinwand ist hier der Hinweis
auf eine männliche Tradition der Integration von Stoffen in der avantgardistischen Kunst
seit den 1960er Jahren. Ihr verschiedenartiger Umgang mit Textilien fügt Trockels
Strickobjekten eine Sichtweise hinzu, die den weiblichen Deutungshorizint ergänzt und er-
weitert. Die Bedeutung von ihren Strickobjekten liegt demnach nicht in der Einführung
von Textilien als neue Materialien in die Kunst, sondern in der Verbindung, die sie zwi-
schen weiblichen und männlichen, material- bzw. produktionsästhetischen und konzeptuel-
len Deutungsperspektiven eingehen. Sie führen sich vermeintlich ausschließende Entwick-
lungslinien in der Verwendung von Textilien zusammen.
Friedrich Meschede und Christina Lehnert zeigen in ihrem Katalogbeitrag Stoffe aus denen
Bilder entstehen75 für die Bielefelder Ausstellung To open eyes. Kunst und Textil vom Bau-
haus bis heute von 2013/14 eine Entwicklungstendenz von Textilien in der Kunst auf, die
ausgehend von amerikanischen Kunstwerken nach Europa vordrang und sich zunächst im
Kontext der klassischen Gattungen vollzieht. Als Anstoß sehen die Autoren eine Ausstel-
lung des Galeristen und Vertreters der Konzept Kunst Seth Siegelaub an, der 1964 in New
York historischen Teppiche aus seiner Sammlung mit zeitgenössischen Werken zeigte und
die Wechselwirkung zwischen Kunst und Textilien anregte.76 Vorausgegangen waren be-
74 Sigmar Polke: Der Wurstesser, 1963, Dispersion auf Leinwand, 200 x 150 cm, Privatsammlung. (Vgl.
Ausst.-Kat. Polke 1997/98 (Anm. 13), S. 23.)
75 Meschede, Friedrich; Lehnert, Christina: Stoffe aus denen Bilder entstehen, in: Ders.; Hülsewig-Johnen
(Hrsg.): To open eyes. Kunst und Textil vom Bauhaus bis heute, Ausst.-Kat., Bielefeld, Kunsthalle 2013/14,
S. 146-149.
76 Vgl. Meschede / Lehnert 2013/14 (Anm. 75), S. 146.
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reits erste Arbeiten amerikanischer Nachkriegskünstler, die Stoffe konzeptuell zur Entgren-
zung der Bereiche von Malerei und Skulptur sowie von Kunst und Alltag einsetzten: Ells-
worth Kelly überzog 1952 Keilrahmen mit farbigem Baumwollstoff,77 Robert Rauschen-
berg überführte und bemalte sein Bettzeug 1955 in dem Combine Painting Bed78 und Claes
Oldenburg integrierte seit 1958 zunächst Stoffe in seine Assemblagen, fertigte dann ab
1965 Alltagsgegenstände aus Bauwollstoffen an, die durch ihre Weichheit und Größe ver-
fremdet wurden. 
Auch im europäischen Raum stießen insbesondere industriell gefertigte Stoffe auf das In-
teresse von Künstlern, die sich mit den Möglichkeiten und Grenzen der Kunst beschäftig-
ten. Joseph Beuys Verwendung von Filz in Collagen, Rauminstallationen und Aktionen
prägte nachfolgende Generationen. Gleichzeitig begannen auch K. H. Hödicke, Franz Er-
hard Walther und Sigmar Polke, Meterware als Malgrundlage und Performance-Material
zu verwenden.79 1966 arbeiteten unabhängig voneinander Alighiero Boetti, Daniel Buren
und Blinky Palermo an ersten Stoffbildern. Vor allem im Umfeld der Düsseldorfer Kunst-
akademie entwickelte sich ein Interesse für die Wirkung industriell gefertigter Stoffe im
Bildkontext. Seit 1972 nutzte auch A. R. Penck Textilien zur Gestaltung von Skulpturen,80
und Hannes Jähn nähte zwischen 1976 und 1979 Stoffcollagen.81 Meschede und Lehnert
machen deutlich, dass der Ausgangspunkt dieser männlichen Verwendung von Stoffen
nicht in der Annäherung an eine „Textilkunst“, von der sich die Positionen durch die Ver-
wendung vorgefundener Materialien abgrenzen, sondern in der Weiterentwicklung und
Auflösung traditioneller, kunsthistorischer Gattungen und Themen lag. Die Integration ma-
schinell erzeugter Stoffe schließt produktionsästhetische Aspekte in dem Umfang aus, wie
sie auf eine handwerkliche Herstellung, ihre Kunstfertigkeit und dadurch auf eigenständige
Materialkonnotationen verweisen. 
77 Ellsworth Kelly: Red Yellow Blue White, 1952. Gefärbte Baumwolle, 25 Teile in 5 Tafeln je 152,4 x 30,5
cm. Privatsammlung. (Vgl. Bois, Yve-Alain; Cowart, Jack; Pacquement, Alfred (Hrsg.): Ellsworth Kelly. Die
Jahre in Frankreich 1948-1954, Aust.-Kat., Münster, Westfälische Landesmuseum für Kunst und
Kulturgeschichte 1992, Tafel 77)
78 Robert Rauschenberg, Bed, 1955. Öl, Bleistift, Zahnpasta, Nagellack auf Quilt, Laken, Kissen über
Holzkonstruktion, 191,1 x 80 x 16,5 cm. The Museum of Modern Art. (Wagner, Monika: Das Material der
Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne, München 2001, S. 56)
79 Vgl. zur Verwendung von Stoffen in der Kunst: Brüderlin, Markus (Hrsg.): Kunst & Textil. Stoff als
Material und Idee in der Moderne von Klimt bis heute, Ausst.-Kat., Wolfsburg, Kunstmuseum, Stuttgart,
Staatsgalerie 2014.
80 Vgl. A. R. Penck. Vergangenheit - Gegenwart - Zukunft. Filzarbeiten und Zeichnungen 1972-1995, Ausst.-
Kat., Köln, Museum Ludwig 2010/11, z. B. A. R. Penck: Reaktor, 1990; Filz, 90 x 320 x 400 cm, Galerie
Michael Werner. Die Arbeit Reaktor wurde zum ersten Mal während der Ausstellungskooperation zwischen
A. R. Penck und Rosemarie Trockel 1990 in Köln gezeigt. (→ Kap. 2.4c.3)
81 Vgl. Gelbert, Gundel (Hrsg.): Bücher, Buchstaben, Bilder - Hannes Jähn 1942-1987, Köln 1990, S. 346-
349, z. B. Hannes Jähn: G + F Nr. 1, 1976; Stoffcollage genäht, 200 x 245 cm, zweiteilig, S. 346.
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Eine andere Auseinandersetzung mit textilen Materialien suchte Joan Miró seit 1934 zu-
nächst in den Entwürfen von Teppichen. In Zusammenarbeit mit dem Weber Josep Royo
entwickelte er seit Beginn der 1970er Jahre dann die Serie der Sobreteixims,82 die das Tep-
pichgewebe mit Collageelementen und malerischen Kompositionen verband. Hier wird das
textile Material durch den Prozess der Verarbeitung und Kombination mit anderen, künst-
lerischen Techniken in seinem Eigenwert hervorgehoben. Bewusst knüpfen diese Arbeiten
an eine textile Tradition an, die Tapisserien als gleichwertige Kunstformen neben Gemälde
stellt.
Die Bedeutung von Rosemarie Trockels Strickobjekten liegt demnach nicht in der Einfüh-
rung von Textilien als neue Materialien in die Kunst, sondern in der Verbindung, die sie
zwischen material- bzw. produktionsästhetischen und konzeptuellen Deutungsperspektiven
eingehen. Sie führen zwei sich vermeintlich ausschließende Entwicklungslinien in der Ver-
wendung von Textilien zusammen.
Die Ambivalenz der Stricktechnik in Trockels Objekten zwischen Handwerk und industri-
eller Produktion ist eine der wichtigsten Strategien zur Betonung der Materialität. Dadurch,
dass die Strickobjekte keine vorgefundenen Stoffe verwenden, die auf die Leinwand ge-
setzt wurden oder an ihrer Stelle als Malgrund dienen, grenzen sie sich von der Textilver-
arbeitung männlicher Kunstwerke ab. Die Assoziation der Handarbeit führt dagegen zu
Konnotationen, die allein aus der Materialität gelesen werden. Insbesondere stellt sie einen
weiblichen Aspekt heraus. Während männliche Werke Stoffe zwar nutzen, um diesen
häuslichen Kontext als Alltagsreferenz in die Kunst einzubringen, vermeiden sie durch das
industriell hergestellte Material bewusst Andeutungen weiblicher Deutungsperspektiven.
Textilien sind zwar Elemente, die Kunst und Leben einander näher führen, was auch der
Ähnlichkeitsbezug zwischen ihnen und der Leinwand unterstützt, ihre Technik, marginali-
siert und mit Frauenarbeit verbunden, passt jedoch nicht zum Anspruch, „hohe“ Kunst dar-
zustellen. Das führt dazu, dass Künstler wie Blinky Palermo oder Alighiero Boetti die not-
wendigen Handarbeit in der Verarbeitung ihrer Kunstwerke nicht selbst, sondern von Frau-
en ausführen ließen: Palermo übergab die Stoffe seiner Bilder u. a. an die Ehefrau Gerhard
Richters, Emma, die die Bruchstellen zusammennähte,83 und Boetti beauftragte afghani-
82 Vgl. Miró. Sobreteixims, Ausst.-Kat., New York, Pierre Matisse Gallery 1973, z. B.: Joan Miró:
Sobreteixim No. X, 1973; Farbe auf Stoff, 220 x 167 cm.
83 Vgl. Lange, Thomas: Dickicht des Materials. Gradnetz des Bildes. Palermo: Bildidee und Werkbegriff,
Worms 2000, S. 23.
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sche Stickstuben, in denen nach seinen Entwürfen Frauen die Motive umsetzten.84 Die An-
eignung weiblicher Techniken stand außerhalb des männlichen, künstlerischen Gestaltens
und veranlasste Künstler dazu, Frauen wegen ihrer speziellen Kenntnisse und Fähigkeiten,
die Werke verwirklichen zu lassen. In der materialästhetischen Deutung der Textilien
scheint mit der Hinwendung zu Bereichen des Alltags, des Designs und der Mode dagegen
eine weibliche Perspektive auf, die in der Auflösung gattungsspezifischer Grenzen und der
Annäherung von Kunst und Leben latent vorhanden ist. Ihre Bedeutung wird in der Ge-
samtkomposition eher zweitrangig bewertet, doch ist sie eindeutig auch in männlichen
Werken ein Mittel, um festgesetzte Wahrnehmungsstrukturen zu durchbrechen.
Auf der anderen Seite verarbeitet Trockel ihre Strickgewebe in der gleichen Art wie Lein-
wände und belässt den Keilrahmen als Grundlage ihrer Objekte. Der Bezug zum Bild und
zu männlichen Positionen der Kunst bleibt immanenter Bestandteil der Strickobjekte. Auch
Palermo, Boetti und Polke ersetzen oder überlagern meistens die Leinwand durch die aus
anderen Kontexten entfremdeten Stoffe und verschieben die Bedeutung von der Leinwand
als Projektionsfläche zu Textilien als Bildinhalt. Die Materialität wird insofern relevant, da
die Stoffe durch das Changieren zwischen Ähnlichkeit und Abweichung zum ursprüngli-
chen Bildgrund eine konzeptionelle Veränderung sichtbar machen: Der Imaginationsraum
der Werke entsteht nicht mehr durch malerische Mittel, sondern wird über das Material er-
zeugt. Dabei spielen allerdings die produktionsästhetischen Voraussetzungen und speziel-
len Eigenschaften der Textilien nur bedingt eine Rolle. Herstellungsprozesse und Material-
qualitäten werden durch ihre industrielle Produktion, serielle Verarbeitung und Bezüge
zum Alltag interessant und bewirken ein Umdenken in der Definition der Gattungen.
Mode, Design und die manufakturartige Herstellung von Textilien in Stickstuben ziehen
eine Verbindung zu Massenprodukten und verdeutlichen auf andere Ebene die Auseinan-
dersetzung der Kunst mit Begriffen der Originalität und Reproduktion, der Einzigartigkeit
und Gleichheit. Handwerklichkeit stellt dagegen, wenn sie wie beispielsweise in Boettis
bestickten Bildern hervorgehoben wird, durch seine Kunstfertigkeit oder Transformation
von Pinselstrichen in gestickte Stiche ein Äquivalent zur Kunst dar. Textile Techniken, die
wie das Stricken diese Bedingungen scheinbar nicht erfüllen und mit Handarbeit als nützli-
84 Sein erstes, gesticktes Werk Territori occupati von 1969 ließ Alighiero Boetti durch Annemarie Sauzeau
ausführen. 1972, während seines ersten Besuchs in Afghanistan, fertigten dort Frauen die Stickarbeiten 11
luglio 2023 und 16 dicembre 2040 an, die den Beginn der Zusammenarbeit zwischen Boetti und
afghanischen Stickerinnen markieren. Darauf folgten u. a. die gestickten Werkserien Mappa, I Vedenti und
Ordine e disordine. Vgl. Sauzeau, Annemarie: The Works and Days. Chronology, in: Ammann, Jean-
Christophe: Alighiero Boetti. Catalogo generale, Bd. 1: Tomo promo. Opere 1961-1971, Mailand 2001, S.
77-111, hier: S. 81, S. 84-85.
82
cher, weiblicher Freizeitbeschäftigung zusammengebracht werden, bleiben aus dem Feld
der Kunst ausgeschlossen. Konstruierte Dichotomien zwischen Geist und Körper, Männ-
lichkeit und Weiblichkeit spiegeln sich demnach auch in der Auswahl und Verarbeitung
von Textilien in der Kunst wieder.
Die Verwendung textiler Materialien in männlichen Kunstwerken geht vor allem von einer
Auseinandersetzung mit den Bedingungen klassischer Kunstgattungen aus, besonders
durch die Anlehnung an die tradierte Form des Bildes und denen der Malerei. Massenpro-
duzierte Waren und ihr Alltäglichkeitsbezug reflektieren im Bildzusammenhang außerhalb
der Kunst liegenden Bereiche und Techniken und transformieren künstlerische Prozesse in
andere Medien. Farben und Motive der Stoffe werden als Versatzstücke der Malerei wie-
der erkannt und zur Simulation einer malerischen Darstellung genutzt, ohne sich ihrer kon-
ventionellen Mittel zu bedienen. Mit ihren mehrfachen Bezugsmöglichkeiten stellen Stoffe
in den Werken männlicher Künstler dennoch ein ambigues Motiv dar, das in den Referen-
zen der Strickobjekte Trockels zu diesen Positionen mit den ihr eigenen Per-
spektivverschiebungen erweitert und – besonders durch weibliche – Konnotationen ergänzt
wird. Diese konzeptionelle Ausweitung der Aspekte textilen Materials über ein männliches
Bezugssystem stellen im Folgenden die Relationsverknüpfungen zunächst zu Blinky Paler-
mo und Alighiero Boetti, im weiteren Verlauf ausführlich zu Sigmar Polke dar.
Vor einem historischen Bildhintergrund entwirft Blinky Palermo ein vielseitiges Bezugs-
netz seiner zwischen 1966 und 1972 entstandenen Serie aus 55 Stoffbildern:85 Die zuneh-
mende Ausrichtung der Naht zwischen zwei Stoffbahnen an der Horizontalen lässt durch
die Einfachheit der farblichen und formalen Mittel den Wechsel der Wahrnehmung zwi-
schen abstraktem Bild und reduzierter Landschaftsdarstellung zu.86 Dadurch, dass der Stoff
keinen Pinselgestus zeigt und eine Ausrichtung der Farbflächen durch die Linienführung
nicht weiter festgelegt ist, entsteht in der Unbestimmtheit ein mehrfaches Deutungspotenti-
al. In dem zweiteiligen Strickobjekt Ohne Titel von 1990 (Abb. 7)87 nimmt Trockel Bezug
auf die Stoffbilder Palermos: Beide Hälften mit der quadratischen Größe von je 160 x 160
85 Vgl. Groos, Ulrike; Küper, Susanne; Müller, Vanessa Joan: Zur Ausstellung, in: Dies. (Hrsg.): Palermo,
Ausst.-Kat., Düsseldorf, Kunsthalle, Düsseldorf, Kunstverein für die Rheinlande und Westfalen 2007/08, S.
29-35, hier: S. 29; Meschede / Lehnert 2013/14 (Anm. 73), S. 146.
86 Vgl. Bois, Yves-Alain; Mehring, Christine; Temkin, Ann: Palermos Stoffbilder: Die Moderne am
laufenden Meter. Ein Gespräch, in: Küper, Susanne; Groos, Ulrike; Müller, Vanessa Joan (Hrsg.): Palermo,
Ausst.-Kat., Düsseldorf, Kunsthalle, Düsseldorf, Kunstverein für die Rheinlande und Westfalen 2007/08, S.
37-74, hier: S. 41.
87 Abb. 7: Rosemarie Trockel, Ohne Titel, 1990. Wolle, zweiteilig, je 160 x 160 cm, RT 0684. (Haberer /
Kraft 2005/06 (Anm. 1), S. 171.)
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cm teilen die Fläche in schwarz-beige Farbsegmente auf. Die rechte nimmt die Zweiteilung
Palermos auf, verschiebt jedoch die Grenzlinie der Farben von der Horizontale in die Ver-
tikale. Dadurch lässt sich über einen Wahrnehmungswechsel nicht mehr eine Landschaft
assoziieren, sondern es entsteht ein räumlicher Tiefeneindruck, der im Bezug auf die Ge-
samtfläche der Arbeit in die Ansicht eines Quaders mit schattierter Seitenfläche übergeht.
Der kleine Eingriff durch die Drehung der Ausrichtung nimmt die Strategie Palermos,
durch reduzierte Farbflächen Mehrdeutigkeit der Darstellung zu erzeugen, auf und führt sie
durch neue Sichtweisen weiter aus.
Beide Arbeiten stellen in der Kombination von zwei Flächen zudem einen Bezug zu einer
Reihe von Farbfeldmalern her, die trotz ihrer unterschiedlichen Positionen in Verbindung
gesetzt werden können. Zu Palermos Werk werden Vorgänger wie Barnett Newmann und
Marc Rothko genannt, die der Künstler selbst anführt. Aber auch Ellsworth Kelly und
Josef Albers werden herangezogen.88 Deutlich zeigt sich, dass Palermo verschiedene Strö-
mungen der Malerei aufnimmt und für sich interpretiert. Letztendlich ist es für die Stoffbil-
der von geringer Bedeutung, welcher Bezug von Palermo gewollt ist. Sein Interesse schien
darin zu liegen, mehrere Anknüpfungspunkte in der Malerei zu setzen. Trockels Strickob-
jekte führen diese Verkettung malerischer Positionen weiter fort, indem sie Palermo in die
Referenzreihe einstellen und sich seine Bezugslinien für die Strategie ambiguer Deutungs-
perspektiven zu Nutze macht. Die linke Bildhälfte ihres Strickobjekts von 1990 unterteilt
die Fläche in neun kleinere, abwechselnd schwarze und beige Quadrate, die durch ihre
Rasterung ein Motiv der Farbfeldmalerei aufnehmen, zugleich aber die Maschenreihung
der Stricktechnik betonen und, wenn auch in diesem Fall in ungewöhnlich großer Form,
auf das beliebte und variationsreiche Muster aus Karos in textilen Stoffen verweisen.89 Die
Aufteilung der Farbsegmente in Trockels Strickobjekt stellt somit einerseits Bezüge zu tex-
88 Vgl. Bois / Mehring / Temkin 2007/08 (Anm. 86), S. 47ff.
89 Die früheste Verwendung von Karo-Mustern ist in Trockels Strickobjekten auf das Jahr 1985 zu datieren:
Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1985; Wolle, fünfteilig (2 von 5 ist mit einem Karomuster versehen), je 140
x 60 cm, RT 1315; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1985; Wolle, zweiteilig, je 60 x 90 cm, RT 0623. Weitere
Serie gestaltet Trockel im Jahr 1986 und 2002/04: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 142 x 142
cm, RT 1360; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 150 x 150 cm, RT 1499; Rosemarie Trockel:
Ohne Titel, 1986; Wolle, 200 x 250 cm, RT 1388; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 36 x 36 cm,
RT 1467; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 36 x 36 cm, RT 1468; Rosemarie Trockel: Ohne
Titel, 1986; Wolle, 36 x 36 cm, RT 1469; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 36 x 36 cm, RT
1364; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 36 x 36 cm, RT 1467; Rosemarie Trockel: Ohne Titel,
1986; Wolle, 36 x 36 cm, RT 1452; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, zweiteilig (kombiniert mit
dem Wollsiegel), insgesamt 46 x 90 cm, RT 1495; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2002; Wolle, 180 x 400
cm, RT 1131; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2004; Wolle, 180 x 270 cm, RT 1582; Rosemarie Trockel:
Ohne Titel, 2004; Wolle, 190 x 340,5 cm, RT 1583. (Vgl. Haberer, Lilian; Kraft, Charlotte: Verzeichnis der
Wollarbeiten und wollverwandten Werke / Catalog Raisonné of Wool Works and Works Related to Wool, in:
Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat. Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 151, 154-155, 174,
176.)
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tilen Dekorationsformen her und thematisiert andererseits durch den Wechsel von hellen
und dunklen Flächen das in der Kunst relevante Verhältnis zwischen Figur und Grund, das
im Karomuster durch die Gleichwertigkeit der farbigen Elemente unentschieden bleibt. Die
Farbwahl der Künstler verstärkt zudem noch die Diffusität der Herleitungsmöglichkeiten:
Während die auffälligen, leuchtenden Farben wie in Palermos Stoffbild Rosa / Orange /
Schwarz (Abb. 8)90 oder in Trockels Karo-Mustern aus dem Bereich Mode und Design
stammen, tragen die gedeckten wie Palermos Schwarz / Braun (Abb. 9)91 oder Trockels
Beispiel von 1990 der Ernsthaftigkeit konzeptueller Kunst Rechnung, die nicht durch äs-
thetische Farbwerte ablenken wollte.92 
Blinky Palermos Ansatz über die Reduktion von Farbe und Form, die Vermeidung maleri-
scher Gesten und über die Serialität in Material und Werkkomplex in seinen Stoffbilder ein
mehrfaches Bedeutungssystem zu konstituieren, wird zu einem Referenzpunkt in Trockels
Strickobjekten, die neben den malerischen Positionen dessen behutsame Vorstöße in Rich-
tung Design durch ihre Technik und Muster akzentuieren. Die konzeptuelle Ausrichtung
von Palermos Stoffarbeiten, die auch das textile Material unter den Gesichtspunkten der
Bildgenerierung einsetzt und seine Konnotationen zur Infragestellung von Gattungsgren-
zen verwendet, wird in Trockels Werken um produktionsästhetische Aspekte erweitert, die
verstärkt marginalisierte handwerkliche und weibliche Deutungsperspektiven herausarbei-
ten. Durch die Möglichkeit in ihren Strickobjekten verschiedene Interpretationswege ein-
zuschlagen, lösen sich die Gegensätze in der Verarbeitung textiler Materialien zwischen
Männlichkeit und Weiblichkeit, Handwerk und maschineller Produktion sowie Geist und
Körper auf.
Als erster machte Alighiero Boetti auf die dichotomischen Konstruktionen 1966 in der
Verwendung eines Stoffes mit dreifarbigem Tarnmuster aufmerksam, das er über einen
Keilrahmen zog. Das Material erwarb er gebraucht aus Restbeständen militärischer Uni-
formherstellung und fügte es in der Art eines Readymades in den Bildkontext ein.93 Nach
90 Abb. 8: Blinky Palermo: Rosa / Orange / Schwarz, 1968. Nessel, Baumwolle, 200 x 170 cm, Sammlung
Crex, Hallen für neue Kunst Schaffhausen. (Vgl. Küper, Susanne; Groos, Ulrike; Müller, Vanessa Joan
(Hrsg.): Palermo, Ausst.-Kat., Düsseldorf, Kunsthalle, Düsseldorf, Kunstverein für die Rheinlande und
Westfalen 2007/08, S. 43.)
91 Abb. 9: Blinky Palermo: Schwarz / Braun, 1968. Nessel, Baumwolle, 198 x 198,2 cm, Museum für
Moderne Kunst, Frankfurt am Main. (Ausst.-Kat. Palermo 2007/08 (Anm. 90), S. 51.)
92 Vgl. Bois / Mehring / Temkin 2007/08 (Anm. 86), S. 41.
93 Ende der 1980er Jahre erkannte auch Andy Warhol die malerischen Qualitäten des Camouflage-Musters
und brachte das Motiv in eine großformatige Serie von 1986 ein. Seine Siebdrucke und Boettis Stoff-
Readymades wandeln die Funktionalität der Farbe des Tarnmusters in eine ästhetische Komposition um, die
Alltags- und Kunstwelt verbindet und zwischen Abstraktion und Gegenständlichkeit changiert. (Vgl.
Richardson, Brenda: Hiding in Plains Sight: Warhol’s Camouflage, in: Andy Warhol. Camouflage, Ausst.-
Kat., New York, Gagosian Gallery 1998/99, S. 11-31, hier: S. 26.) Die Camouflage-Bilder von Andy Warhol
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der Bezeichnung des Tarnmusters „Telo mimetico“, das 1929 als erstes Muster dieser Art
auf einen Stoff gedruckt und von der italienischen Armee bis 1992 verwendet wurde, was
es zum längsten getragenen Tarnmuster macht,94 benannte er die Arbeit wie auch die fol-
gende Serie Mimetico (Abb. 10).95 „Telo mimetico“ bedeutet im Italienischen auch „die
Leinwand nachahmend“ und beschreibt durch die anderen Wortbedeutungen das künstleri-
sche Konzept Boettis in der Verwendung des Stoffes. Hier lassen sich erste Ähnlichkeits-
bezüge zu Trockels Strickobjekten ansetzen, denn beide Arbeitsweisen benutzen den Stoff
als einen Leinwandersatz, in den das Muster bereits eingearbeitet wurde. Im Unterschied
zu Boettis Bild Mimetico handelt es sich bei Trockels Mustern jedoch nur teilweise um
vorgefundenes Material, das die Künstlerin zudem zwar industriell, speziell aber für ihre
Arbeiten herstellen lässt. Interessant für den Vergleich der Positionen werden hingegen vor
allem die neu entworfenen Muster der Strickobjekte mit Playboybunnies, politischen und
männlichen Symbolen: So wie Boetti in seinem Werk die Weichheit und Weiblichkeit des
Stoffes mit den Bezügen des Tarnmotivs zu Militär, Politik und Männlichkeit kontrastiert,
stehen auch Trockels Motive dem Strickgewebe gegenüber. Exemplarisch lässt sich hierfür
der Cowboy aus zwei Strickobjekten Trockels von 1987 (Abb. 11)96 anführen, der den Ste-
reotypen eines männlichen, harten und wilden Mannes wiedergibt. Auf seinem Pferd sit-
zend und mit den Attributen aus Lasso und Hut schematisiert dargestellt, reiht sich sein
Bild schwarz vor braunem Hintergrund seriell aneinander wie z. B. die niedliche Hunde-
szene aus Pudel und Dackel, scheinbar entnommen aus einem Muster der 1950er oder
1960er Jahre, die Trockels ebenfalls in eine Serie von Strickbilden aus dem Jahr 198797
einarbeitet. Während das naive Hundemotiv die Weiblichkeit von Material und Technik
zusätzlich betont, steht der Cowboy zu ihnen im Kontrast. Jean-Christophe Ammann er-
stehen durch ihren Grad der Abstraktion in Verbindung zu seiner Serie der Oxidation Paintings und der Serie
von Rorschach-Bildern. ( Kap. 2)
94 Vgl. Turner, Brad: Italian three-colour camouflage (2nd pattern), 2012, 
vgl.: URL: http://www.kamouflage.net/ camouflage/00295.php [Stand: 28.2.2015]
95 Abb. 10: Alighiero Boetti: Mimetico, 1966. Tarnstoff, Holz, 170 x 270 cm, Collezione François Pinault,
Palazzo Grazzi, Venedig. Die Serie besteht aus verschiedenen Mustervarianten und Größen, die zwischen
1966 und 1968 von Boetti angefertigt wurden. (Vgl. Ammann, Jean-Christophe: Alighiero Boetti. Catalogo
generale, Bd. 1: Tomo promo. Opere 1961-1971, Mailand 2001, S. 156, 173-176, 193, 216-219; Alighiero
Boetti 1965-1994, Ausst.-Kat., Turin, Galleria Civica d’Arte Moderna e Contemporanea, Villeneuve d’Ascq,
Musee d’Art Moderne, Wien, Museum Moderner Kunst, Stiftung Ludwig 1996/97, S. 71, Abb. 6.)
96 Abb. 11: Rosemarie Trockel, Ohne Titel, 1987. Wolle, 140 x 80 cm; Die Serie von Strickobjekten mit
Cowboy-Motiv von Rosemarie Trockel entstand im Jahr 1987. (RT 0794, 1482; Vgl. Haberer / Kraft 2005/06
(Anm. 1), S. 149-192.)
97 Vgl. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1987; Wolle, 60 x 70 cm, RT 1126; Rosemarie Trockel: Ohne Titel,
1987; Wolle, 80 x 80 cm, RT 1479; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1987; Wolle, 90 x 90 cm, RT 1497.
(Vgl. Haberer / Kraft 2005/06 (Anm. 1), S. 162.)
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klärt das Vorgehen, widersprüchliche Aussagen im Werk nebeneinander zu stellen, für
Boettis Arbeiten:
„Nicht die Gegensätze interessieren Alighiero Boetti, sondern das, was sie verbindet
und trennt. Deshalb muss er die Opponenten stets benennen, um die verschlungenen
Pfade des Dazwischen zu beschreiben.“98
Die Kontrastierung der Motive verstärkt den konstruierten Eindruck der Dichotomien zwi-
schen Mann und Frau. Durch das von Amman benannte Dazwischen lösen sich die starken
Oppositionen der geschlechtsspezifisch gedeuteten Motive und Materialien auf. Es macht
den Blick frei, hinter der einseitigen Zuspitzung der Klischees verborgene Deutungs-
perpektiven zu entdecken: Boettis Tarnmuster besitzt jenseits seiner militärischen Verwen-
dung eine Jahrtausend alte Tradition bei Menschen, sich durch Bemalung für die Jagd oder
den Schutz vor Gefahren der Umgebung anzupassen. Ursprünge und Vorbilder der Camou-
flage sind dabei in der Tier- und Pflanzenwelt zu finden, die in dem Tarnmuster seinen
stets vorhandenen Naturbezug deutlich machen.99 In seiner Funktion, die optische Wahr-
nehmung zu täuschen, in dem es mehrere Elemente durch einen gleichförmigen, visuellen
Eindruck verschleiert, kann es als Sinnbild für die latente Mehrdeutigkeit von Kunst gele-
sen werden.
Die Cowboys in Trockels Strickobjekten zeigen hinter dem Stereotyp des weißen, harten
Mannes, ein Bild das vor allem durch den Film und die Werbung geprägt wurde, die Ge-
schichte einer entbehrungsreichen Arbeit im 19. Jahrhundert auf, die zu großen Teilen von
Männern afroamerikanischer, mexikanischer oder indianischer Herkunft ausgeführt wur-
de.100 Das Einfangen und Treiben großer Viehherden forderte ein Leben im Freien und in
Anpassung mit der Natur. Auf den ständigen Reisen mussten die Cowboys zur Selbstver-
sorgung auch alle weiblich zugeordneten Tätigkeiten wie Wasser holen, kochen, Brennma-
terial sammeln, waschen, nähen und flicken durchführen und gegen die kolportierte Vor-
stellung bestand ihre ursprüngliche Arbeitskleidung nicht hauptsächlich aus Leder sondern
aus wollenen Hosen, Hemden und Jacken.101 Leder diente zum partiellen Schutz besonders
beanspruchter Stellen und wurde über die Wollsachen gezogen.102 Trockels Strickobjekte
98 Ammann, Jean-Christophe: Der Zeit Zeit geben, in: Alighiero Boetti 1965-1994, Ausst.-Kat., Turin,
Galleria Civica d’Arte Moderna e Contemporanea, Villeneuve d’Ascq, Musee d’Art Moderne, Wien,
Museum Moderner Kunst, Stiftung Ludwig 1996/97, S. 15-21, hier: S. 17.
99 Vgl. Newark, Tim: Camouflage - now you see me, now you don't, London 2007, S. 36-51.
100 Vgl. Stammel, Heinz-Josef: Das waren noch Männer. Die Cowboys und ihre Welt, Düsseldorf 1972. (Der
Kölner Autor und Journalist begann Mitte der 1960er Jahre so genannte Authentic Western zu verfassen, in
denen er jenseits der romantischen Vorstellungen das Leben der Cowboys beschrieb und für die er berühmt
wurde.)
101 Vgl. ebd., S. 203.
102 Vgl. Beard, Tyler: 100 Years of Western Wear, Layton 1993, S. 16-18.
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liefern über Material und Technik Hinweise zu einem authentischen Bild des Cowboys
hinter seinem Mythos und weichen vor allem dadurch ein Männlichkeitsbild auf, das durch
eine bestimmte Tätigkeit und Lebensführung geprägt wird.
Boettis Serie Mimetico ist die erste Auseinandersetzung eines Künstlers mit den Konno-
tationen des Materials. Durch die Gegenüberstellung von Muster und Stoff macht er auf
ihre spezifischen Bedeutungen aufmerksam, die gesellschaftliche Geschlechter-
konstruktionen hervorgebracht haben. Das Material erhält eine eigene Präsenz innerhalb
des Werks und lässt neben der Infragestellung des Bildbegriffs außerhalb der Kunst liegen-
de Bedeutungsebenen in den Wahrnehmungsbereich treten. Boetti führt die Ausein-
andersetzung mit dichotomischen Elementen über Material und Motive seit 1971 fort, in-
dem er seine Bildinhalte einsticken lässt. Ordnende Systeme wie Landkarten und ver-
schiedensprachige Alphabete werden durch die einzelnen Plattstiche der Technik unter-
wandert und auf die Konstruktion von Zeichen und Symbolen hingewiesen. Für Trockels
Œuvre und hier besonders für die Strickarbeiten ist der Bezug zu Alighiero Boettis Bildern
wesentlich, da sie im Umgang mit textilem Material neue, künstlerische Herangehenswei-
sen in der Auflösung von Dichotomien aufmachen.
Der Einsatz von Material und Technik stellen jedoch eine Diskrepanz zwischen den Arbei-
ten her: Auch wenn Boetti in der Verarbeitung von Stoffen und dem Besticken von Bildern
weibliche Konnotationen einbringt, thematisieren sie weder eine Marginalisierung von
Handarbeiten in der Kunst noch die Abwertung weiblichen Kunstschaffens. Die Stickbil-
der erzeugen durch die Feinheit der seidigen Fäden und Stiche, die meist farbliche Opulenz
und monumentale Größe vieler Arbeiten Bewunderung in der Betrachtung und lassen
durch ihre Kunstfertigkeit einen Zweifel an der Zugehörigkeit zur bildenden Kunst kaum
aufkommen. Die Hochwertigkeit der textilen Technik wird in der Wahrnehmung ebenso
geschätzt wie die gelungene Maltechnik. 
Besonders im Vergleich mit der Verarbeitung textiler Materialien in Positionen wie Paler-
mos Stoffbilder und Boettis Werken fallen die Charakteristika der Stricktechnik Trockels
auf: Seine geringe Bewertung ist im Kunstkontext Anlass für eine genaue Untersuchung
seiner Produktionsästhetik und Deutungszuweisungen, die Anfang der 1980er Jahre noch
bestehende Grenzen der Kunst aufzeigen und eingefahrene Wahrnehmungsstrukturen
sichtbar machen. In Trockels Strickobjekten werden Technik und Material dazu verwendet,
vermeintliche Voraussetzungen und Bedingungen der Kunst zu sprengen als auch ihre la-
tente Ambiguität aufzuzeigen. 
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4c. Politisierung der Stricktechnik außerhalb des Kunstbetriebs
Außerhalb des Kunstbetriebs erfuhr die Stricktechnik dagegen in den 1980er Jahren eine
Veränderung ihrer Bedeutung und ihres Stellenwerts: Sie wurde zum politischen Symbol
eines neuen Frauenbildes und der ökologischen Bewegung der Grünen. 
„Auf grünen Konferenzen und Sitzungen wurde gestrickt. Emsig. (...) Unablässig klap-
perten nun die Nadeln, während das graue Rauschen der Parteitagsdebatte die Hin-
tergrundmusik abgab. Hier wurde die Einheit von selbstbestimmter Politik, nicht ent-
fremdeter Arbeit, ökologischer Produktion und Selbstvergegenständlichung im Ge-
brauchswert zelebriert.“103
1983 zog mit den Grünen eine Partei in den Bundestag ein, die innerparteilich Frauen-
gleichberechtigung umsetzte (Frauenquote), Emanzipation förderte und durch ihre Politik
Missstände in der Behandlung, den Rechten und Belangen von Frauen aufzeigte und ver-
ändern wollte. Unterschiedliche Strömungen der Frauenbewegung sahen in der Grünen
Partei gleich bestimmtes, politisches Mitspracherecht und engagierten sich über die eige-
nen Zielsetzungen hinaus. Hier kulminierten die verschiedenen Vorstellungen des weibli-
chen Rollenbildes, gesellschaftlichen Veränderungswillens und Ökologiebewusstseins zu
politischen Aussagen. Im Zwiespalt zwischen Emanzipation und Gleichberechtigung ent-
stand als gemeinsame Grundlage ein selbst bestimmtes und handelndes Frauenbild. Stri-
cken auf Parteitagen und an Universitäten bedeutete die Herausführung weiblicher Heimar-
beit in den öffentlichen Raum und die Verbindung von Anpassung und Eigenständigkeit in
einer neu gesetzten Frauenrolle. Für viele, vor allem Parteiangehörige, verkörperte das
Stricken jedoch ein restauratives Frauenbild und wurde als Kontroverse zu weiblichen
Emanzipationsbestrebungen gelesen.104 Wie Ludger Volmer in seiner Bilanz der Grünen
Partei sahen sie das Revival der Handarbeit als Bestätigung alter Konventionen anstelle ei-
nes neuen Frauenbildes und fürchteten durch das „Gefingere“105 um das Ansehen und die
Ernsthaftigkeit der Partei. Zugespitzt erklärt Volmer das Stricken auf Parteitagen, Sitzun-
gen und Konferenzen als „düstersten Kapitel der grünen Parteigeschichte“.106 Das tradierte
Bild der Stricktechnik verhinderte trotz des Bewusstseins für ihre verschiedenen Ausdeu-
tungsmöglichkeiten eine Neubewertung. Obwohl die Symbolkraft auf konventionellen
Vorstellungen aufbaute und diese zu anderen Schlüssen führte, konnte sie ein Umdenken
nur teilweise bewirken. Übergangen wurde vor allem die Naturbezogenheit der Handarbeit,
103 Volmer, Ludger: Die Grünen. Von der Protestbewegung zur etablierten Partei – Eine Bilanz, München
2009, S. 151. 
104 Vgl. Volmer 2009 (Anm. 101), S. 155. 
105 Ebd., S. 151. 
106 Ebd., S. 155. 
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die eine gängige Einheitsvorstellung von Natur und Weiblichkeit nutzte, um die Entfrem-
dung des Menschen von Produktions- und Naturzusammenhängen aufzuzeigen, die auf
Kosten der Umwelt rein dem Profit und Wohlsein des Menschen diente. 
Eben diese Naturverbundenheit und die implizit bleibende Assoziation von weiblicher
Häuslichkeit, die mit dem Stricken weiterhin verbunden wurden, riefen eher ein Bild von
Rückständigkeit als von fortschrittlicher Produktivität von Frauen hervor. Verwurzelt in ei-
nem Denken, das die Geschichte als eine Entwicklung von technischem Fortschritt, Pro-
duktionsfähigkeit und Umweltaneignung begreift, in der Männer den Prozess aktiv voran-
treiben und daher geschichtsschreibend sind und Frauen naturverbunden den passiven Part
darstellen, wird die Stricktechnik als Bestätigung dieser patriarchalischen Gesellschafts-
ordnung verstanden. Der Vorwurf von Rückständigkeit und Geschichtslosigkeit dient dabei
seit jeher als Begründung der Ausgrenzung und Unterdrückung in einer hierarchischen
Wirklichkeitskonstruktion.107 Handarbeitstechniken stehen dabei in Opposition zu indus-
trialisierten, fortschrittlichen Herstellungsprozessen und werden durch die Nähe zu tieri-
schen Produktionsweisen wie Flechten, Weben und Knüpfen weiter herabgesetzt. Die Ab-
wertung aufgrund ihrer vermeintlich niederen ökonomischen Leistungen im Vergleich zur
männlichen Produktionsfähigkeit trifft dabei Frau und Tier in gleicher Weise. Die dualisti-
sche Auffassung von Kultur und Natur findet eine Analogie in der Dichotomie von Mann
und Frau bzw. Tier, die Grundlage für Werturteile und deren Legitimation in einer hierar-
chischen Gesellschaftsordnung sind.108 Das für Trockels Werk wesentliche Verhältnis zwi-
schen Mensch und Tier beinhaltet zwei Aspekte, die an verschiedenen Beispielen der Ana-
lyse deutlich gemacht werden sollen: An dieser Stelle wird anhand der Stricktechnik die
Marginalisierung von Frau und Tier sowie ihre darin enthaltene Gleichsetzung themati-
siert. Im Kapitel 4 ziehen Trockels Tierhäuser eine anthropozentrische Weltauffassung in
Zweifel und beschreiben eine Annäherung und Überwindung konstruierter Grenzziehun-
gen zwischen Tier und Mensch. (→ Kap. 4)
Handarbeitstechniken finden sich in ihrer Vielzahl und Bandbreite von Weben, Flechten,
Knüpfen, Nähen über Kleben, Graben, Bohren und Fräsen im Tierreich. Die Komplexität
ihrer Formen und Anwendungsmöglichkeiten zeichnet Technik als keine rein menschliche
Fähigkeit aus, sondern zeigt vielmehr eine Gemeinsamkeit zwischen Mensch und Tier
auf.109 In industrialisierten Prozessen wie der Architektur, des Designs und auch der Textil-
industrie sind sie längst Bestandteil technischer und maschineller Produktion. Als Handar-
107 Vgl. Mütherich, Birgit: Die soziale Konstruktion des Anderen: Zur soziologischen Frage nach dem Tier,
in: Schmitz, Friederike (Hrsg.): Tierethik, Berlin 2014, S. 445-477, hier: S. 467-468.
108 Vgl. Mütherich 2014 (Anm. 105), S. 465.
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beitstechniken stellen sie jedoch einen vermeintlich zum Fortschritt rückläufigen Bezug
zur Natur her: Die Herstellung der Produkte mit der Hand ist zeitaufwendiger, individuel-
ler, fehlerhafter, häufig dadurch minderwertiger und widerspricht mit ihren kaum den Ei-
genbedarf überschreitenden Einzelanfertigungen ökonomisch relevanten Massen-
erzeugnissen. Ein selbst gestrickter Pullover zeugt zwar von der Fürsorge der meist weibli-
chen Produzenten, stellt jedoch mit vergleichbaren, industriell hergestellten Klei-
dungsstücken keinen wirtschaftlichen Mehrwert dar. 
Alyana Rosen und Sven Wirth zeigen in ihrem Aufsatz Tier_Ökonomien? von 2013 auf,
dass der Begriff der „Arbeit“ generell durch hegemoniale Gesellschaftsstrukturen bedingt
als männlicher Bereich verstanden wird.110 Mit Karl Marx, der Konzeptionen der Arbeit an
ein Mensch-Tier-Verhältnis knüpfte, stellen sie heraus, dass sich die Bedeutung des Be-
griffs in der Entwicklung der Ökonomie zu einem vom Verstand gesteuerten Mehrerwerb
gewandelt hat, den nur dem Menschen – hier gleichzusetzen mit dem Mann – zugespro-
chen werden kann. Frauen und Tiere werden durch die Betonung des Logos bei Marx für
das Arbeitskonzept durch ihre vermeintlich biologische Naturhaftigkeit ausgeschlossen: 
„Wir unterstellen die Arbeit in einer Form, worin sie dem Menschen ausschließlich
angehört. Eine Spinne verrichtet Operationen, die denen des Webers ähneln, und eine
Biene beschämt durch den Bau ihrer Wachszellen manchen menschlichen Baumeister.
Was aber von vorneherein den schlechtesten Baumeister vor der besten Biene aus-
zeichnet, ist, daß [sic!] er die Zelle in seinem Kopf gebaut hat, bevor er sie in Wachs
baut. Am Ende des Arbeitsprozesses kommt ein Resultat heraus, das beim Beginn des-
selben schon in der Vorstellung des Arbeiters, also schon ideell vorhanden war.“111
Marx bestätigt durch seine Definition des Arbeitsbegriffs eine Tradition des Mensch-Tier-
Dualismus, ein Paradigma, das ausgehend von einer theozentrischen dann in einer anthro-
pozentrischen und hierarchisch-patriarchalen Ordnung erhalten blieb.112 Durch das Kon-
strukt eines Gegenübers, eines Anderen im Tierischen ließen sich in der Abgrenzung die
Wesensmerkmale des Menschen aus dem Negativen – nämlich aus dem, was er im Ver-
gleich zum Tier nicht ist – heraus bestimmen und dichotomischen voneinander absetzten:
Geist gegen Materie, Kultur gegen Natur, Vernunft gegen Trieb, Seele gegen Körper und
Moral gegen Instinkt. In seiner Definitionsmacht hat der Mensch zur Legitimation der ei-
109 Vgl. Roesler, Sascha: Bauen ohne Hirn und Hand. Anmerkungen zum Begriff der Tierarchitektur, in:
Ullrich, Jessica (Hrsg.): Tierstudien: Animalität und Ästhetik, Bd. 01/2012, S. 93-104, hier: S. 97.
110 Vgl. Rosen, Alyana; Wirth, Sven: Tier_Ökonomien? Über die Rolle der Kategorie ›Arbeit‹ in den
Grenzziehungspraxen des Mensch-Tier-Dualismus, in: Chimara – Arbeitskreis für Human-Animal Studies
(Hrsg.): Tiere – Bilder – Ökonomien. Aktuelle Forschungsfragen der Human-Animal Studies, Bielefeld 2013,
S. 17-42, hier: S. 18.
111 Marx, Karl: Das Kapital. Bd. 1, Berlin 1968, S. 193; zitiert nach: Rosen / Wirth 2013 (Anm. 108), S. 21-
22.
112 Vgl. Mütherich 2014 (Anm. 105), S. 449.
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genen Vormachtstellung die vermeintlich tierischen Eigenschaften gegenüber den ihm we-
sensmäßig verbundenen stets abgewertet und als einfaches Instrument der Ausgrenzung
auf andere Gruppen übertragen.113 In einem patriarchalischen Gesellschaftssystem dient der
gefestigte Dualismus zwischen Mensch und Tier als Grundlage, um Menschen, die als
emotional und irrational gelten, dadurch in der dichotomisch konstruierten Ordnung der
Natur verbunden werden, herabzusetzen: Neben Kindern, Sklaven, geistig Behinderten, be-
stimmten ethnischen Gruppen u. a. gehören insbesondere Frauen dazu. Durch die gezielte
Verstärkung von scheinbar biologischen Differenzen zwischen dem Mann auf der einen
Seite sowie dem Tier und der Frau auf der anderen ergeben sich aus dieser Perspektive
nicht nur punktuelle und strukturelle Verbindungen zwischen beiden letzteren. Ihre Abwer-
tung durch ein Herrschaftssystem setzt sie in dieser einseitig konstruierten Wahrnehmungs-
weise einander gleich. 
In der Stricktechnik und ihrer Vorstellung als Handarbeit werden sowohl marginalisierte
Stellung als auch marginalisierte Fähigkeiten von Tier und Frau sichtbar gemacht. Sie zeigt
zwischen der Abwertung weiblicher und nicht-menschlicher Arbeitsformen sowie der Aus-
grenzung ihrer handelnden Subjekte Zusammenhänge auf, die in hegemonialen Gesell-
schaftsordnungen zu ihrer Ausschließung führen. Durch die Stricktechnik und ihren ambi-
guen Deutungsmöglichkeiten in Bezug auf maschinelle und handwerkliche, industrielle
und naturverbundene Produktionsformen wird deutlich, dass der Arbeitsbegriff an der
männlichen Erwerbstätigkeit ausgerichtet und somit nicht neutral ist.114 Kritik an dieser
männlichen Begrifflichkeit und den dualistischen Strukturen zwischen Mann und Frau so-
wie Mensch und Tier übt insbesondere die feministische Wissenschaftstheoretikerin Donna
Haraway, die dieses „Produktionsparadigma“115 und seine starren Grenzlinien durch das
Aufzeigen von Gemeinsamkeiten dekonstruiert. Dazu untersucht sie die Schnittstellen von
Mensch, Tier und Maschine und destabilisiert durch die Analyse von Grenzfiguren wie
Cyborgs, Primaten, Femal Men oder Hunden vermeintlich wesensbedingte Kategorien wie
Körper, Geschlecht, Subjekt, Natur und Technik. In Haraways sprachlichem Bild des Cy-
borgs116 z. B., einem aus der Science Fiktion stammenden Mischwesen aus Mensch, Tier
und Maschine, zeigt sie eine Lebensform auf, die keiner Kategorie eindeutig zuzuordnen
ist und dadurch die Konstruiertheit solcher Denkmuster aufdeckt:
113 Vgl. Mütherich 2014 (Anm. 105), S. 446-451.
114 Vgl. Rosen / Wirth 2013 (Anm. 108), S. 24-25.
115 Haraway, Donna: Monströse Versprechen. Eine Erneuerungspolitik für un/an/geeignete Andere, in: Dies.:
Monströse Versprechen. Die Gender- und Technologie-Essays, Hamburg 2006², S. 11-80, hier: S. 14.
116 Vgl. Haraway, Donna: Ein Manifest für Cyborgs. Feminismus im Streit mit den Technowissenschaften, in:
Dies.: Die Neuerfindung der Natur. Primaten, Cyborgs und Frauen, Frankfurt a. M. 1995, S. 33-72.
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„Die Metaphorik der Cyborgs kann uns einen Weg aus dem Labyrinth der Dualismen
weisen, in dem wir uns unsere Körper und Werkzeuge erklärt haben. Dies ist kein
Traum einer gemeinsamen Sprache, sondern einer mächtigen, ungläubigen Vielzün-
gigkeit.“117
Haraway unterwandert in ihrer Forschung nicht nur dichotomische Grenzziehungen, die
sich an vermeintlich biologischen Wesensmerkmalen von Körperlichkeit orientierten. Ihr
ist es auch zu verdanken, dass der für westliche Gesellschaften wesentliche Begriff der
Produktivität alle Formen der Arbeit, nicht nur der erwerbstätigen, umfasst und dadurch
Ausgrenzungs- und Abwertungsmechanismen aufgrund einer gleichwertigen Beteiligung
von Männern, Frauen und Tieren an der Gestaltung ihrer Lebenswelt nicht mehr greifen.
Diese Anverwandlung der Welt zeichnet sich dadurch aus, dass sie nicht mehr auf einseiti-
gen Deutungsstrukturen konstruiert wird, sondern in ihrer Vielgestaltigkeit gegebenes Po-
tential ausschöpft. Tiere gelten in dieser Hinsicht als vollständige Partner, von denen Hara-
way als companion species118 spricht, die an der Konstruktion von Lebenswelt und Ge-
schichte mit arbeiten. Die gegenseitige Beeinflussung und deren Wahrnehmung durch das
Verlassen einer anthropozentrischen Weltsicht wird durch Rosemarie Trockels Tierhäuser
in Kapitel 4 thematisiert.
Technik und Material ihrer Strickobjekte hinterfragen gesellschaftliche Bedingungen von
Bewertung und Hierarchisierung eines patriarchalen Systems anhand von produktions-
ästhetischen Strukturen. Dabei wird sichtbar, dass die männliche Dominanz- und Herr-
schaftsordnung auf der Konstruktion von Dichotomien wie Mann/Frau, Mensch/Tier, Kul-
tur/Natur, Fortschritt/Rückständigkeit und Produktion/Reproduktion beruht, die Aus-
grenzung und Abwertung auf der Grundlage von Oppositionen ermöglichen. Durch das
Aufweichen und Auflösen solcher Grenzziehungen, wie sie durch die Stricktechnik und
ihre widersprüchlichen Konnotation deutlich gemacht werden können, entfalten sich mehr-
deutige Perspektiven. Die Aufmerksamkeit, die der Stricktechnik durch ihre Politisierung
zukommt, erweitert den Bezugsrahmen der Technik um diesen gesellschaftsrelevanten Mo-
ment. Weder bleibt die Konnotation in einer weiblichen Interpretation verhaftet, noch han-
delt es sich um eine ausschließlich kunstinterne Auseinandersetzung. Hinter der vorder-
gründigen Deutung als weibliche Handarbeit eröffnet die Stricktechnik einen subversiven
Spielraum und Qualitäten, die ihr in der konventionellen Festschreibung nicht zukommen.
117 Haraway 1995, S. 72.
118 Vgl. Haraway, Donna: The Companion Species Manifesto, Chicago 2003. 
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5. Die 'Delfter Kacheln' – Wiederholung als Mittel der Ambiguität
Durch die Stricktechnik hat Trockel auf der Suche nach einem Schlüsselbegriff, der hinter
einer einseitig weiblichen Konnotation ein breites Bezugsspektrum verbirgt, ein Material
gefunden, das es erlaubt, die Verknüpfungsmöglichkeiten thematisch auszuweiten. Die frü-
hen Strickobjekte von 1985, die im selben Jahr zum ersten Mal im Rheinischen Landes-
museums Bonn ausgestellt wurden, betonten forciert durch ihre Muster die weiblichen
Konnotationen des Materials, so dass ein Wechsel der Wahrnehmung zu den dahinter lie-
genden Bedeutungsfeldern nur unter der Bedingung zustande kam, dass man diese bewusst
nicht fokussierte.
1988, im Entstehungsjahr von Freude, vollzog sich nach drei Jahren der Produktion ganz-
flächig gemusterter Strickarbeiten ein deutlicher Wandel im motivischen Aufbau der
Werkgruppe. Die ornamentale Struktur wich einer Komposition aus Versatzstücken, deren
Zusammenhang nicht bindend ist, vielmehr im Vagen liegt. Die Objekte zeigten nun einen
Aufbau, den man mit der textilen Metapher des „Patchworks“ bezeichnen würde. In drei
Vierteln der Arbeit Freude z. B. ist ein Rapport aus Schiffsmotiven zu sehen, der an die
frühen, ausschließlich gemusterten Arbeiten anknüpft. Sein Raster, obwohl es nicht aus an-
einander genähten, quadratischen Stoffstücken besteht, nimmt die klassische Struktur des
Patchwork auf und wird mit einer freien Fläche am unteren Rand kombiniert, in die – im
gleichen blau des Kachelmotivs und abgehoben von einem beige-grauen Hintergrund – der
Schriftzug Freude eingearbeitet wurde.
Vielleicht betont gerade die freie Fläche des Werks gegenüber den früheren Arbeiten die
Wiederholung als strategisches Mittel der Strickobjekte. Aufmerksam gemacht auf eine re-
petitive Struktur, werden nun auf verschiedenen Ebenen unterschiedliche Formen der Wie-
derholung bis hin zur Adaption sichtbar. 
5a. Wiederholungsformen nach Umberto Eco
Eigentlich schließt Wiederholung gemäß eines historischen Kunstverständnisses Innovati-
on und Differenz aus und damit das Gelingen eines Kunstwerks. Umberto Eco widmet die-
sem ästhetischen Problem im Zusammenhang mit neuen Reproduktionsformen seinen Auf-
satz Serialität im Universum der Kunst und der Massenmedien,119 in dem er die Gegensätz-
lichkeit zwischen Wiederholung und Ästhetik aufhebt. In der Kunsttheorie bis in das frühe
119 Eco, Umberto: Serialität im Universum der Kunst und der Massenmedien, in: Ders.: Im Labyrinth der
Vernunft. Texte über Kunst und Zeichen, Leipzig 1990, S. 301-332.
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20. Jahrhundert wird „die lustvolle Wiederholung eines bereits bekannten Musters“ in den
Bereich des Handwerks und der Industrie gelegt.120 Die Wiederholung eines bestimmten
Typus die, die klassische Ästhetik noch schätzte, verwirft die moderne Kunsttheorie auf-
grund der fehlenden Innovation und zählt sie zum Handwerk. Serialität als Fortsetzung in
der industriellen Produktion treibt die Wiederholung eines gleichen Typus dann auf die
Spitze. Erst begründet durch die Produktionsprozesse einer modernen Gesellschaft, wan-
delt sich der Diskurs zur Wiederholung spät. 
Ziel in Ecos Aufsatz ist es, Massenmedien, besonders den Film, als modernes Kunstwerk
zu verstehen, das zugleich originell und different ist, aber eine Form der Wiederholung
darstellt. D. h. etwas, dass wir bereits kennen, wird vereinnahmt und stößt trotzdem auf un-
ser Gefallen. Dafür entwickelt er eine Typologie der Wiederholung. Er bezieht sich mit
dieser Kategorisierung vornehmlich auf den Film, stellt ihn aber als „typisch für die ganze
artistische Tradition“ heraus. 
Zur Übertragbarkeit der Kategorisierung auf andere mediale Kunstformen wird hier der
Versuch unternommen, die Wiederholungsformen allgemein zu fassen. Dafür ist eine Re-
duktion der Einteilung auf offene Begriffe nötig: Es bleiben die Formen der Wiederauf-
nahme, Variation und Intertextualität.121 Die Unterscheidung der verschiedenen Wiederho-
lungsformen verdeutlicht die unterschiedlichen Relationsverhältnisse, die ein Kunstwerk in
seiner Struktur der Ambiguität einnehmen kann. Anhand des Strickobjekts Freude lassen
sich die Typen der Wiederholung differenzieren: Beginnend bei der Materialität ist die
Schlaufenbildung bereits eine Form der Repetition. In der Wiederaufnahme der Maschen
zitiert sich das Objekt in seiner kleinsten Einheit selbst. Fortgesetzt wird diese Form der
Wiederholung im Motiv der Delfter Kachel, das sich in einem fortlaufenden Rapport fast
über das ganze Bild zieht. Trotzdem ist jede Masche und jede Schiffsdarstellung durch ih-
ren einmaligen Platz und durch die Zeitlichkeit ihrer Herstellung, durch minimale, optisch
kaum nachvollziehbare Unterschiede in der Materialverarbeitungen individualisierbar. In
der Wiederholung wird hier eine Verschränkung von Gleichheit und Verschiedenheit sicht-
bar. 
Variationen lassen sich im Bezug des einzelnen Strickobjekts zu seiner Werkgruppe und
dem übergeordneten Bildbegriff ausmachen. In Materialität, Verarbeitung und Format wer-
den die Strickobjekte zu einer Werkgruppe zusammengefasst, in der jedes einzelne durch
seine Motive und Zusammenhänge eine Variation zum ursprünglichen Typus der Strickar-
120 Vgl. Eco 1990 (Anm. 119), S. 301. 
121 Ebd., S. 304-317.
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beit darstellt. Zugleich ist durch ihre Ähnlichkeitsbeziehung in Material (Leinwand-Strick-
stoff) und Inhalt (Motiv – Muster/Patchwork) das Strickobjekt eine Abwandlung des tradi-
tionellen Bildmediums. Trockels Strickobjekt bezieht sich jedoch nicht nur auf die Male-
rei: Material und Motivik setzen zwar Bezüge zu klassischen Seestücken, jedoch auch zu
Formen des Emblems und der Collage. Dadurch wird die Arbeit Freude innerhalb der
Vielgestaltigkeit der Bildgattungen gelesen und deren Variationsreichtum hervorgehoben. 
Neben den formalen und semantischen Verweisstrukturen innerhalb der Kunst weitet die
Form der Intertextualität die Referenzmöglichkeiten aus. Durch Materialien, kunstinterne
und -externe Bezüge werden unterschiedliche, interdisziplinäre Strukturen der Wieder-
holung aufgezeigt.
5b. Wittgensteins Begriff der 'Familienähnlichkeit'
Die Wiederholung aufgrund von Ähnlichkeitsbeziehungen setzt im Sinne des wittgen-
steinschen Aspektsehens das Objekt in einen neuen Zusammenhang. Betrachtet man dar-
aufhin die Vielzahl der gleichen Schiffe in ihren Medaillonrahmen des Strickobjekts Freu-
de, die alle eine Fahrtrichtung von rechts nach links einnehmen, glaubt man nicht mehr an
Zufälligkeit, wenn diese Bewegung gegenläufig zu unserer gewohnten Leserichtung ist
und dadurch das gespiegelte Bildzitat aus Wittgensteins Philosophischen Untersuchungen
in seiner Veranschaulichung unvertrauter Wahrnehmungsweisen unterstützt.122
Eine veränderte Anschauungsweise knüpft Verbindungen zu „verwandten“ Objekten und
macht eine Wiederholung kenntlich. Wittgenstein bleibt in dem Sprachbild der „Familie“,
wenn er auf Verbindungen aufgrund einer „Familienähnlichkeit“ schließt.123 „Familien-
ähnlichkeit“ bezeichnet ein Mittel zur Beschreibung von Objektbeziehungen, die nicht
über logische und rationale Wege erklärbar sind. Es beschreibt die Heterogenität der Ver-
bindungsmöglichkeiten zwischen Komponenten, die auf Ähnlichkeitsbeziehungen beru-
hen. Die Gemeinsamkeit ist nur für diese eine Beziehung relevant. Anders als in logischen
Ketten, in denen eine Eigenschaft alle Elemente verbindet, funktioniert die Verkettung der
Objekte durch „Familienähnlichkeit“ wie Wittgenstein es in einem Bild textiler Produktion
beschreibt:
„Wie wir beim Spinnen eines Fadens Faser an Faser drehen. Und die Stärke des Fa-
dens liegt nicht darin, dass irgendeine Faser durch seine ganze Länge läuft, sondern,
dass viele Fasern einander übergreifen. (...) Ebenso könnte man sagen: es läuft ein
122 V g l . Abb.15: Wortbild „Freude“ ; Wittgenstein, Ludwig: Philosophische Untersuchungen (Orig.
Philosophical investigations, Oxford 1953), Frankfurt am Main 1977, S. 316.
123 Wittgenstein 1977 (Anm. 120), S. 57-58.
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Etwas durch den ganzen Faden, nämlich das lückenlose Übergreifen dieser
Fasern.“124
Die potentielle Mehrfachverknüpfung eines Objekts führt zu der Entstehung eines Netzes,
das in seiner Komplexität Strukturen der Wirklichkeit nachahmt. Das Loslösen und erneute
Verketten, während andere Verbindungen bestehen bleiben, entspricht den Veränderungen
und Bewegungen, denen ein solches Netz ausgesetzt ist. Die Bedeutung der Netzmetapher
in Trockels Werk als Bild ihres Relationssystems wurde einleitend bereits dargestellt. (→
Einleitung) Hier zeigt sich neben den Verweisen auf ihre charakteristische Verwendung
bei textilen Materialien und bei tierischen Produktionsformen wie dem Spinnennetz in der
Verknüpfung mit Wittgensteins Begriff der „Familienähnlichkeit“ deutlich die Struktur der
mehrfachen Deutungsperspektiven, die sich von Trockels Werken ausgehend dynamisch,
vielfältig, mehrdeutig und teilweise in widersprüchlichen Zusammenhängen verketten.
Das Bemerken von Ähnlichkeiten steht bei Ludwig Wittgenstein für ein solches System
aus Relationsbeziehung. Ähnlichkeit aufzuweisen, bedeutet, in einem anderen Objekt eine
Form der Wiederholung auszumachen und für Trockels Vorgehensweise ist nach Barbara
Engelbach „das Arbeiten mit Ähnlichkeiten ein Arbeiten in Serien, die zu immer neuen
überraschenden Verknüpfungen führen können (...).“125 In diesem Sinne trifft sich die
Theorie des Aspektsehens mit den Ausführungen Umberto Ecos zum offenen Kunstwerk.
Wenn ‚Ähnlichkeit sehen’ mit Formen des ‚Wiederholens’ zusammenfällt, wird deutlich,
wie verschieden und zahlreich die Verbindung sein können. 
5c. Adaption im Werk Trockels – Referenzen zu Elaine Sturtevant und Sigmar Polke
In Rosemarie Trockels Arbeitsweise werden Verweise zu fremden Kunstpositionen dem-
nach über Ähnlichkeitsbeziehungen hergestellt. Die Wiederholung spezifischer Merkmale
des Referenzobjekts, ohne dieses in seiner Gesamtheit zu kopieren, genügt, um eine Bezie-
hung zwischen den Werken zu schaffen. Aneignung und Differenz werden so gleicherma-
ßen Bestandteil ihrer Referenzen. Kombiniert mit anderen, adaptiven und eigenen Elemen-
ten führt ihre Verweispraktik zu einer Steigerung der Aspektvielfalt, die die unterschiedli-
chen Intentionen aufnimmt, erweitert und nebeneinander bestehen lässt. Dadurch unter-
scheidet sich Rosemarie Trockels Vorgehensweise von derjenigen weiblicher Vertreterin-
124 Wittgenstein 1977 (Anm. 120), S. 58.
125 Engelbach 2005/06 (Anm. 6), S. 39.
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nen der sogenannten appropriation art126 wie Sturtevant oder Sherrie Levine. Ihr Ansatz
verfolgt über die Aneignung und Transformation mehrerer künstlerischer Positionen die
Sichtbarmachung von bestehenden Gemeinsamkeit und Widersprüchen, während sich die
Künstlerinnen der Appropriation Art ausschließlich auf ein Vorbild beziehen, das sie in
seiner Rezeptionsweise ausweiten. Die Adaption in Trockels Arbeiten ist daher von der
Appropriation Art in diesem kunsthistorischen Verständnis abzugrenzen, wobei die Posi-
tionen durch ihre Betonung der Materialität, der Herstellungsprozesse und der Formen von
Wiederholung durchaus Einfluss auf ihr Werk genommen haben. 
Die Arbeiten Sturtevants kopieren z. B. in Technik und Erscheinung die Werke anderer
Künstler. Im Fokus stehen vor allem Werke der Pop Art von Jasper Johns, Andy Warhol,
Claes Oldenburg und Roy Lichtenstein, aber auch von Marcel Duchamp, Joseph Beuys
und Frank Stella. Die gezielte Reproduktion vornehmlich solcher Werke, die sich mit Wie-
derholungsstrukturen und Demokratisierungsprozessen gegenüber einem originären Kunst-
begriff auseinandersetzen, zeigt in der Fortführung durch Sturtevant eine Ideengeschichte
auf.127 Die Verkettung von Wiederholungsformen ausgehend von der Pop Art, die serielle
Produktionsvorgänge in die Kunst einbezog und hierin von Sturtevant in der Kopie ihrer
Werke erweitert wurde, fällt mit der Beobachtung Trockels von repetitiven und ambiguen
Strukturen in Kunst und Alltag zusammen. Ursula Frohne hebt in der Vorgehensweise
Sturtevants hervor, dass ihr Ansatz „nichts Retrospektives“ an sich hat: 
„Vielmehr schafft sie eine aktualisierende, nicht originale, aber dennoch neue Lesar-
ten eröffnende Reprise. (...) Die Reprise dient ihr als Form der erinnernden Verge-
genwärtigung, in der die Vergangenheit weder als überwunden gilt noch in nostalgi-
scher Beschwörung übersetzt wird, sondern durch ein nachvollziehbares Verfahren
neuen Interpretationsraum erhält.“128
Wiederholung zeigt sich in ihren verschiedenen Facetten der Modernismuskritik, Material-
diskurse und der weiterer Kritikmöglichkeiten. Sie ist aber zudem – und das macht Sturte-
126 Zur Missverständlichkeit des Begriffs appropriation art, vgl. Daniels, Alejandro Perdomo: Die
Verwandlung der Dinge. Die Ästhetik der Aneignung in der New Yorker Kunstszene des 20. Jahrhunderts,
Bielefeld 2011, S. 9-13; Vahrson, Viola: Die Radikalität der Wiederholung. Interferenzen und Paradoxien
im Werk Sturtevants, Paderborn 2006, S. 130-133; Texte zur Kunst 46, 12. Jg.: "Appropriation Now!", 2002;
Frohne, Ursula: Das Meisterwerk und sein Double. Elaine Sturtevants Thetorik der Reprise am Beispiel von
‚Beuys la revoluzione siamo Noi’, in: Fleckner, Uwe; Strieder, Martin; Zimmermann, Frank F. (Hrsg.):
Jenseits der Grenzen: französische und deutsche Kunst vom Ancien Régime bis zur Gegenwart. Thomas W.
Gaehtgens zum 60. Geburtstag (Veröffentlichung des Deutschen Forums für Kunstgeschichte, Paris, des
Kunsthistorischen Instituts der Freien Universität Berlin und des Zentralinstituts für Kunstgeschichte,
München, Bd. 3), Köln 2000, S. 271-288, hier: S. 281.
127 Vgl. Vahrson, Viola: Die Radikalität der Wiederholung. Interferenzen und Paradoxien im Werk
Sturtevants, Paderborn 2006, S. 108-112.
128 Frohne 2000 (Anm. 124), S. 284-285.
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vants Position für Trockels Arbeiten vorbildhaft – eine Vorgehensweise, die über die Of-
fenbarung der Mehrdeutigkeit neue Wahrnehmungsweisen ermöglicht.
Eingebunden in die Wanderausstellung Hommage – Demontage129 wurde Sturtevants Ar-
beit Ende der 1980er Jahre zum ersten Mal in Deutschland ausgestellt. Das Konzept des
Ausstellungsmachers Uli Bohnen130 unterteilte die verschiedenen, künstlerischen An-
eignungsformen in drei Bereiche: 
„1. Die aus der Kunstimmanenz tendenziell hinausweisende Ironie im Umgang mit
dem bildnerischen Zitat, 2. die historische Sinnentleerung oder Sinnverschiebung
durch den bildnerischen Umgang mit politisch fixierten Mustern und Emblemen, 3.
das mehr oder weniger genaue bildnerische Duplikat.“131
Dabei betont Bohnen, dass die künstlerischen Positionen die aufgezählten Aspekte durch-
aus miteinander vermischen und eine klare Abgrenzung nur ein Konstrukt bedeute. Die
Bereiche der Ausstellung werden in Bezug auf Trockels Werk relevant, da sie Formen der
künstlerischen Aneignung beschreiben, die sich auch in ihren Strickarbeiten spätestens seit
1988 wieder erkennen lassen. 
Die „Sinnentleerung und Sinnverschiebung“ politisch festgesetzter Symbole praktiziert
Trockel bereits seit 1986 in ihren Strickobjekten: Prägnantes Beispiel ist dafür die Verwen-
dung der Swastika132 oder des Hammer-Sichel-Motivs in ihren Mustern. Auch ironische
Aspekte sind seit Beginn fester Bestandteil ihres Werks (→ Kap. 3.4). Mit dem Strickob-
jekt Freude erscheint im Jahr 1988 jedoch zum ersten Mal in ihrem Schaffen eine Annähe-
rung an ein bildnerisches Duplikat. Die Aneignung von Sigmar Polkes Bild Carl Andre in
Delft thematisiert das künstlerische Prinzip der Wiederholung durch die Fortsetzung einer
Adaptionsreihe, in der sich jede Position ausgehend von Carl Andres Bodenarbeiten unter
andere Aspekten mit ihren Formen auseinandersetzt.
Die Ähnlichkeitsrelation zwischen den Arbeiten Freude und Carl Andre in Delft umfasst
sowohl Material, Struktur als auch Inhaltlichkeit. Dennoch ist Trockels Strickobjekt keine
Kopie, da feine Unterschiede zu Aspektverschiebungen und Umbewertungen führen. Beide
129 Hommage – Demontage, u . a . Aachen, Neue Galerie - Sammlung Ludwig, 25.03.-15.05.1988;
Ludwigshafen, Wilhelm-Hack-Museum, 28.05.-03.06.1988; Gelsenkirchen, Städtisches Museum, 28.08.-
23.10.1988; Utrecht, Hedendaagse Kunst, 12.11.-31.12.1988. (Vgl. Bohnen, Uli (Hrsg.): Hommage –
Demontage, Ausst.-Kat., Aachen, Neue Galerie - Sammlung Ludwig, Ludwigshafen, Wilhelm-Hack-
Museum, Gelsenkirchen, Städtisches Museum, Utrecht, Hedendaagse Kunst, Hasselt, Provinzialmuseum,
Wien, Museum Moderner Kunst 1988/89.)
130 Die Idee zur Konzeption ergab sich bereits 1985 über einen Vortrag, den Uli Bohnen hielt und später zu
einer Ausstellung weiterentwickelte. (Vgl. Bohnen, Uli: Einleitung und Dank / Introduction and Thanks, in:
Bohnen, Uli (Hrsg.): Hommage – Demontage, Ausst.-Kat., Aachen, Neue Galerie - Sammlung Ludwig,
Ludwigshafen, Wilhelm-Hack-Museum, Gelsenkirchen, Städtisches Museum, Utrecht, Hedendaagse Kunst,
Hasselt, Provinzialmuseum, Wien, Museum Moderner Kunst 1988/89, S. 9-11, hier: S. 9.
131 Bohnen 1988/89 (Anm. 129), S. 9.
132 Vgl. Anm. 51.
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Künstler nutzen das traditionelle Bildformat, um es mit einem textilen Material zu überzie-
hen, das Delfter Kachelmotive darstellt. Der alternierende Rapport bei Polke und die Wie-
derholung desselben Schiffsmotivs bei Trockel reihen sich zu einem quadratischen Raster
aneinander, das im unteren Bildviertel in eine Freifläche übergeht. Diese wird in beiden
Fällen durch einen Schriftzug gefüllt, der auf eine Referenz außerhalb des Bildraumes ver-
weist und Titel gebend ist. 
Das Material, zum einen der bedruckte Dekorationsstoff und andererseits die Strickware,
ist geprägt durch seinen alltäglichen Kontext. Während Polke den industriell hergestellten
Stoff als Relikt in sein Werk integriert, lässt Trockel das Material eigens für ihre Arbeit
maschinell produzieren. Dadurch vermeidet ihr Werk einen künstlerischen Gestus, den
Polke durch das Übermalen der Seitenränder mit weißer Dispersionsfarbe und das Auf-
zeichnen des Schriftzuges erzielt.133 In diesem Gemälde wirkt der Küchenstoff wie ein Ku-
riosum und Fremdkörper. Das kleinbürgerliche Material, das üblicherweise den funktionel-
len Küchenraum verschönerte, wurde in Polkes Arbeit sichtbar neben der Malerei als Stoff
der Kunst geadelt. Die Verbindung zwischen hoher Kunst und herkömmlicher Wohndeko-
ration birgt durch ihre festgeschriebene Diskrepanz, vor allem aber durch den direkten Be-
zug zu Carl Andre, ein humoristisches Potential. Der Delfter-Kachel-Stoff wird in Polkes
Kunst nicht dazu verwendet, ihm eine fehlende Ernsthaftigkeit über die Kunst nun zuzu-
schreiben. Vielmehr wirkt der kleinbürgerliche Versuch, an die Tradition der Delfter Ka-
chel als praktischen und ästhetischen Wandschmuck durch eine billige Adaption in Kü-
chentextilien anzuknüpfen, durch seine Sparsam- und Funktionslosigkeit bemüht. Viele
Stoffe in Polkes Bildern mit kindlichen, exotischen oder karnevalesken Motiven versu-
chen, durch ihr Dekor eine bestimmte Stimmung zu erzeugen – sei es eine durch niedliche
Bilder erzeugte Naivität, eine durch Farben und Muster aufgesetzte Fröhlichkeit oder durch
Farben und Formen hervorgerufene Fremdartigkeit und Individualität. In die Kunst inte-
griert scheinen diese offensichtlichen Deutungszusammenhänge deplatziert und evozieren
einen gezielt komischen Effekt. Dadurch lösen sie sich von festgeschriebenen Vorstellun-
gen und zerstören alte Ordnungsprinzipien, wie es Bice Curriger für Polkes Bildwitze all-
gemein feststellt: 
„Immer ist es ihm ums Aushöhlen und Auflösen von Erstarrungen und Fixierungen
gegangen, indem er mit völlig unerwarteten Mitteln unser Gefangen-Sein in allzu be-
queme Konventionen attackiert.“134
133 Die Schriftart, die Polke wählt, ahmt Wortbilder Carl Andres, so genannte Poems, nach, die er vorwiegend
mit demselben Schreibmaschinentypus anfertigte. (Vgl. Carl Andre – Poems 1958-74, Ausst.-Kat., Oxford,
Museum of Modern Art 1975.)
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Auch das Handtuch in Carl Andre in Delft überträgt das Bild einer gutbürgerlichen Küche
in das Werk und vermittelt den Eindruck geordneter, sauberer Häuslichkeit, die in keiner
Verbindung mit klassischen Absichten und Aussagen der Kunst steht und führt in der Kon-
trastierung zu einer unwillkürlichen Komik. Gesteigert wird diese dadurch, dass sich von
dem bedruckten Kachelmotiv durch seine mehrfachen Deutungsmöglichkeiten trotzdem
Ähnlichkeitsbezüge zu etablierten Kunstformen und -prinzipien herstellen lassen: Polkes
Bild verweist einerseits auf eine kunsthandwerkliche Tradition der Delfter Kachel und
setzte andererseits offensichtliche Relationen zum Minimal Künstler Carl Andre. Wesent-
lich bei diesen Verknüpfungen ist das Prinzip der Wiederholung, das in seinen unterschied-
lichen Formen durch Polkes Werk in seinen ursprünglichen Zusammenhängen sichtbar ge-
macht und durch dessen Verschiebungen sowie Neukontextualisierungen fortgeführt und
erweitert wird. Diese Verkettung, in der Wiederholung Motiv und Strategie zugleich ist,
greift wiederum Trockels Strickobjekt auf, das über die heterogenen Deutungsperspektiven
in Polkes Arbeit die Mehrdeutigkeit der Elemente herausstellt und durch ebensolche ge-
ringfügigen Interventionen die Relationszusammenhänge vermehrt.
Ausgehend von Polkes Bild Carl Andre in Delft stellt ein erster Bezugspunkt das Motiv
Delfter Kacheln dar. In seinem Werk durch die Vorgabe des Stoffes motiviert, wird es in
Trockels Objekt eingearbeitet in den Strickstoff zu einem verbindenden Element. Beide re-
kurrieren in der stofflichen Adaption auf ein etabliertes Kulturerzeugnis von großer Popu-
larität mit einer ehemals internationalen, wirtschaftlichen Bedeutung. In Anlehnung an chi-
nesische Porzellane entstand die Delfter Kachel aufgrund der großen Beliebtheit von blau-
weißer Keramik. Als Wandschmuck entsprachen sie der neuen, asiatischen Mode und ver-
fügten zugleich über eine hohe Isolier- und Schutzfunktion. Das Dekor passte sich zuneh-
mend der neuen Herstellungsregion in den Niederlanden an und wurde unter dem Syn-
onym Delfter Ware zu einem weltweiten Exportgut und Imitationsobjekt.135 Die ursprüngli-
che Exklusivität der Produkte ging durch die gesteigerte Nachfrage und die daraus resultie-
rende Massenherstellung verloren. Im 17. Jahrhundert gehörte die Delfter Kachel zu den
ersten Gütern, die in Manufakturen seriell produziert wurden: Motivschablonen und die
Arbeitsaufteilung einzelner Herstellungsprozesse konnten eine hohe Stückzahl garantieren,
134 Curriger, Bice: Das Lachen von Sigmar Polke ist nicht zu töten, aus: Kunst-Nachrichten 6, 1977, S. 149-
154, Neuabdruck in: Lange-Berndt, Petra; Rübel, Dietmar (Hrsg.): Sigmar Polke: Wir Kleinbürger!
Zeitgenossen und Zeitgenossinnen. Die 1970er Jahre, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle
2009/10, S. 191-198, hier: S. 193.
135 Vgl. Lambooy, Suzanne: Delfter Fayence. Ein niederländischer Exportschlager par exellence, in: Jost,
Erdmut; Zaunstöck, Holger (Hrsg.): Goldenes Zeitalter und Jahrhundert der Aufklärung. Kulturtransfer
zwischen den Niederlanden und dem mitteldeutschen Raum im 17. und 18. Jahrhundert, S. 94-107.
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zu deren Gunsten Qualität und Einzigartigkeit vernachlässigt wurden.136 Durch das billige
Wiederholungsverfahren konnte sich bald beinahe jeder Haushalt Delfter Kacheln leisten
und sie standen für ein Bild von Gutbürgerlichkeit, das sich über die Jahrhunderte aufrecht-
erhielt.137 Das Motiv wurde zunehmend dadurch pervertiert, dass es losgelöst von seinem
ursprünglichen Produkt als Dekor auf Tischen, Textilien und Tapeten den Sinngehalt wei-
terhin kolportierte. Diese industriellen Produkte erzeugten über das Bild der Delfter Kachel
den Anschein von Häuslichkeit, wo er wie z. B. in modernen, funktionalen Küchen verlo-
ren gegangen war. Polkes Küchenhandtuch stellt demnach den Schlusspunkt einer Ent-
wicklung aus serieller Wiederholung und Adaption des Delfter Kachelmotivs dar, den sein
Werk durch die Integration des Materials auf den Begriff der „Originalität“ von Kunst be-
zieht. 
Das Prinzip der Wiederholung, Beeinflussung und Nachahmung in der Produktionsge-
schichte der Kachel zeigt sich als paralleles Phänomen zu Variationen und Serien in der
Kunst. Betont Polkes Bild insbesondere durch die Repetition der Darstellung, durch das se-
riell produzierte Material und durch die Wandlung des Motivs verschiedene Wiederho-
lungsformen, werden sie ducrh Trockels Objekt um den Aspekt des Bedeutungswandels er-
gänzt. Einerseits verstärken die maschinelle Herstellung und die Reihung der Maschen in
Stricktechnik den seriellen Charakter, stellen aber zugleich durch ihre häuslichen Konnota-
tionen den Wechsel von Sinn und Wertigkeit des Kachelmotivs heraus. Das kunstfremde
Material fordert eine Auseinandersetzung mit seinen Eigenschaften, entfaltet ein breites
Spektrum seiner Konnotationsmöglichkeiten und zeigt bei genauerer Betrachtung sein viel-
seitiges Potential. Gleichzeitig entbehrt auch die Stricktechnik im Kunstkontext nicht einer
gewissen Komik. Trockel bricht bereits im Material Konventionen nicht nur durch ein La-
chen auf, sondern auch durch den Verweis auf seine Vielgestaltigkeit und ernstzunehmen-
den Qualitäten. Stärker als in Polkes Bild, das in der Übermalung die Charakteristika des
Materials verdeckt, vermittelt Trockels Strickobjekt die Bedeutungsvielfalt im Zusammen-
spiel aller Elemente. Der Umschlag zwischen den Wahrnehmungsmöglichkeiten über die
Adaption verweist erst auf die weit reichenden Deutungszusammenhänge in Polkes Gemäl-
de, die hier hinter der Dominanz des vordergründigen Bildwitzes zurückstehen. 
Dieser wird insbesondere durch den offensichtlichen Bezug zu Carl Andre und zur Mini-
mal Art geprägt. Die Anspielung auf seine Bodenskulpturen aus quadratischen Metall-
platten vollzieht Polke auf einer formalen wie auch inhaltlichen Ebene. Rezipiert wird in
136 Vgl. u. a. Lemmen, Hans van: Delfter Kacheln, Stuttgart 1998, S. 10-15, 35-39, 44-52.
137 Vgl. Erickson, Rick: Royal Delft. A guide to De Porceleyne Fles, Atglen 2003.
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beiden Fällen die Ironie, mit der Polke die minimalistischen Arbeiten mit Delfter Kacheln
vergleicht. Komisch wirkt daran, dass Polke die darstellungsfreien Arbeiten, die sich mit
Form, Struktur und Wahrnehmungsmustern auseinandersetzen, in den Kontext kleinbür-
gerlicher Alltagsgegenstände mit Hang zum Dekorativen stellt. Die Diskrepanz zwischen
den Intentionen des Minimal Art Künstlers und Polkes nachträglicher Adaption, trotz ähn-
licher Strukturmerkmale, macht den humoristischen Gehalt aus. Dabei beruft sich Polke in
seinem Bildwitz auf das gängige Herstellungsprinzip der Bodenskulpturen: Andre suchte
in der Umgebung seiner Installation nach geeigneten Platten, die das Umfeld und womög-
lich auch regionaltypische Materialien mit dem Kunstwerk in Bezug setzten.138 Polke hält
die Parameter der Herstellung ein, bezog sie nur auf eine Region, in der das landestypische
Produkt eine Platte mit gegenständlicher Darstellung ist. In der Wiederholung offenbart
sich eine Verschiebung zwischen den Intentionen der Künstler. 
Zugleich zeugt sie von einer intensiven Auseinandersetzung Polkes in der Adaption seiner
Vorlage und gibt Hinweise auf den historischen Kontext: Bei der Eröffnung der Galerie Fi-
scher in Düsseldorf im Oktober 1967 zeigt Andre zum ersten Mal in Europa eine seiner
Bodenskulpturen. Das Werk 5 x 20 Altstadt Rectangle (Abb. 12, 143)139 wurde mit 100 in-
dustriell gefertigten Stahlplatten bis auf einen schmalen Rand an den Boden der Galerie
angepasst. Das perfekte Einfügen in den Raum hatte zur Folge, dass das Kunstwerk als sol-
ches zum Teil kaum wahrgenommen wurde. Doch Andre zeichnete dadurch die Qualität
der Arbeit aus: „Die Stahlplatten funktionierten perfekt. Die meisten Besucher dachten, die
Galerie sei leer.“140 In der Wiederholung der vorgefundenen Bodenstruktur spielt Andre
mit einer Aspektverschiebung zwischen alltäglichem Gegenstand und Kunstwerk.141 Diese
Vorgehensweise steht Polkes Kunstauffassung nahe und stellt hinter dem bissigen Humor
auf das Konzept der Minimal Art eine Gemeinsamkeit heraus. Polke, der die Rezeption der
ersten, ausgestellten Arbeit Andres in Europa miterlebte,142 legt das Bild Carl Andre in
138 Vgl. Mönig, Roland: Elementar-Teile / Elementary Pieces / Parti elementari, in: Carl Andre, Ausst.-Kat.,
Kleve, Museum Kurhaus, Bozen, Museion 2011/12, S. 18-31, hier: S. 21/29.
139 Abb. 12, 13: (Installationsansicht, Galerie Konrad Fischer): Carl Andre: 5 x 20 Altstadt Rectangle, 1967.
Stahl, 100 Platten, jede 0,5 x 50 x 50 cm, insgesamt 0,5 x 250 x 1000 cm, Solomon R. Guggenheim
Museum / Panza Collection, New York.
140 Kölle, Brigitte: My life as an artist would have ended long ago ..., a written conversation with Carl Andre /
Mein Leben als Künstler wäre schon lange vorbei ..., eine schriftliche Unterhaltung mit Carl Andre, in: Dies.
(Hrsg.): Okey Dokey. Konrad Fischer, Köln 2007, S. 93-106, hier: S. 100.
141 In diesem Zusammenhang ist bemerkenswert, dass Carl Andre seine Bodenskulptur auf der Einladungs-
karte der Konrad Fischer Galerie als „Ontologische Skulptur“ betitelte, womit er Fragen nach dem Sein, dem
Wirklichen und seinen Möglichkeiten stellte. (Vgl. Einladungskarte Carl Andre. Ontologische Skulptur bei
Konrad Fischer, Düsseldorf, 21.10.-25.11.1967; Zentralarchiv des internationalen Kunsthandels, Köln:
ZAdiK, Dok.-Nr. G20, VIII, 2_009r/v.)
142 Auf Fotografien der Eröffnungsausstellung mit Carl Andres 5 x 20 Altstadt Rectangle bei Konrad Fischer,
Düsseldorf, am 20.10.1967 sind Sigmar Polke, Carl Andre, Konrad Fischer Gerhard Richter nebeneinander
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Delft mehrdeutig an, so dass es in seiner Interpretation nicht auf eine Strategie der Ableh-
nung oder der Assimilation festzusetzen ist. Ohne widersprüchlich zu werden, macht es
einen heterogenen Deutungsansatz Polkes anhand des minimalistischen Originals deutlich. 
Das Gedankenspiel der Arbeit zu künstlerischen Vorgängern wird durch die Präsenz des
Bildwitzes in der Rezeption meist auf Carl Andre reduziert. Dabei referiert Polkes Bild zu-
gleich auf die ihm nahe stehende Richtung der Pop Art. Die serielle Wiederholung eines
Produkts und der Schriftzug am unteren Bildrand setzen eine Referenz zum Bildaufbau
zahlreicher Siebdrucke Andy Warhols. Polke, Gerhard Richter und Konrad Fischer, der un-
ter dem Mädchennamen seiner Mutter zuerst eine Künstlerkarriere anstrebte, proklamierten
mit der Gründung des von ihnen benannten Kapitalistischen Realismus eine deutsche Fol-
gegeneration der Pop Art. (→ Kap. 3.5b) Industrialisierungsprozesse und Produkte der
Konsumwelt, worunter auch populäre Kunstwerke fielen, bildeten das Themenspektrum, in
dem Wiederholungsformen wie Adaption und Serialität eine gewichtige Rolle einnahmen.
Während Künstler der Pop Art durch Wiederholung vor allem kapitalistische Produktions-
prozesse in die Kunst überführten und der Kritik am Originalitätsprinzip der Kunst einen
Ausdruck verliehen, zeichnet sich Polkes Generation dadurch aus, Wiederholung zur
Mehrfachcodierung ihrer Werke und als Merkmal einer pluralisierten Gesellschaft zu nut-
zen. Beide begreifen Wiederholungsphänomene in unterschiedlichen Dimensionen als
Struktur der Moderne. 
Indem Rosemarie Trockels Strickobjekt Freude die Referenz- und Adaptionsketten fort-
setzt, legt es zunächst viele Aspekte, die in Polkes Arbeit hinter dem Bildwitz verborgen
sind, wieder frei. Die erneute Wiederaufnahme potenziert die Bezugsmöglichkeiten und
thematisiert Wiederholung als ein strategisch wichtiges, künstlerisches Mittel der Bedeu-
tungspluralisierung. Maschen, Raster und Schiffsdarstellung vermitteln den Eindruck von
Serialität und zeigen in der Kombination mit dem Schriftzug sowohl eine Übernahme von
Polkes Bild als auch eine Aneignung des Siebdrucks Green Coca-Cola Bottles von Andy
Warhol (Abb. 14)143 auf. Abgelenkt durch den vorgegebenen Bezug zu Carl Andres mini-
malistischer Bodenarbeit, wird die formale Nähe zur Pop Art im Kontrast dazu erst auf
einen zweiten Blick und hier über Trockels Strickobjekt wieder sichtbar. Freude arbeitet
durch kleine Umschlagsmomente Ähnlichkeitsbezüge heraus, die Strukturgleichheiten wie
das Prinzip der Wiederholung veranschaulichen. Alle Bedeutungsmöglichkeiten fließen in
Trockels Arbeit zusammen, und breiten sich vor dem Betrachter aus, wenn dieser sich auf
abgebildet. (Vgl. Kölle, Birgit (Hrsg.): Okey Dokey. Konrad Fischer, Köln 2007, S. 93-106, hier: S. 103.)
143 Abb. 14: Andy Warhol: Green Coca-Cola Bottles, 1962; Synthetisches Polymer, Druckerschwärze, Grafit
auf Leinwand, 209,2 x 144,8 cm, Whitney Museum of American Art, New York.
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das Spiel der Aspektwechsel zwischen den unterschiedlichen Positionen einlässt. Durch
die Auswahl und Übernahme bestimmter Strukturen und Denksysteme, veranschaulicht
Trockels Arbeit  Gemeinsamkeiten in der künstlerischen Vorgehensweise, die, gesteigert
über das Mittel der Wiederholung, Ambiguität eine Form geben. Besonders Werke wie das
Strickobjekt Freude spielen nicht nur das Spiel der Referenzen und Doppelungen, sondern
erklären auch, wie seine Regeln funktionieren, um die Wahrnehmung grundsätzlich dafür
sensibel zu machen.
6. Das Wittgenstein-Zitat 'Freude' – Hinweis auf das Aspektsehen
In Trockels Arbeiten sind Schriftzüge häufig Bestandteil der Komposition, die als Bilder
mit sprachlicher Dimension behandelt werden. Dazu lassen sich auch die Titel ihrer Werke
zählen, wenn sie nicht wie in vielen Fällen bewusst weggelassen wurden oder die sprachli-
chen Elemente der Arbeiten wiederholen. Meist liefern die integrierten Worte oder Wort-
kombinationen jedoch keine eindeutige Lösung für die mehrfachen Interpretationswege der
Werke. Sie übernehmen eben keine emblematische Funktion, sondern fügen den Deutungs-
perspektiven weitere Möglichkeiten hinzu. In vielen Fällen handelt es sich bei den Schrift-
bildern um vorgefundenes Material, das in der Collagetechnik zahlreicher Papierarbeiten
oder der angedeuteten Patchworktechnik einiger Strickobjekte auffällt. Durch die Verbin-
dung zu einem außerhalb des Kunstwerks liegenden Bereich führen die Schriftzüge ihn
partiell in die Arbeiten ein und vermehren so das Bezugsnetz der Bedeutungsmöglichkei-
ten. 
Das verdrehte Wort „Freude“ in Trockels Strickbild ist soweit fragmentiert, dass sein ur-
sprünglicher Zusammenhang schwer nachzuvollziehen ist. Bevor eine Verbindung zu Lud-
wig Wittgensteins Philosophischen Untersuchungen gezogen werden kann, fällt zuerst die
Spiegelung des Worts in den Blick, die eine gewohnte Lesart verfremdet. Zunächst steht
also der reine Wahrnehmungsprozess im Fokus, der den Schriftzug im Geist kippt, um ein
lesbares Gebilde zu schaffen. Von der abstrakten Form wechselt die Wahrnehmung die
Perspektive in ein gewohntes Schriftbild, so dass der Vorgang fast unbemerkt bleibt. Ein
Aspektwechsel lässt sich in der Figur demnach auch ohne eine Kontextualisierung mit
Wittgensteins Philosophie erkennen. Auffällig an dem Schriftbild des Worts ist vor allem
seine geschwungene Schreibweise, die es aus dem Fließtext der Philosophischen Untersu-
chungen hervorhebt, als Beispiel markiert und wiedererkennbar macht. Ohne diese beson-
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dere Form des Schriftbildes, würde die Relation zu Wittgenstein einerseits willkürlich er-
scheinen und andererseits kaum auffallen. Schon jetzt ist der Bezug schwer zu ermitteln
und ergibt sich insbesondere durch die mehrfachen Verweise in Trockels Werken zu seiner
Philosophie. 1988, im selben Jahr wie die Arbeit Freude, entsteht ein weiteres Strickob-
jekt, das mit dem bereits angesprochenen Entenkaninchen ein anderes Bildbeispiel Witt-
gensteins wiedergibt (Vgl. Abb. 3, Einleitung),144 und ein Kleinobjekt, das im Titel und in
der Integration des Satzes Ich kenne mich nicht aus in die Arbeit seine Philosophischen
Untersuchungen zitiert. (Vgl. Abb. 8, Kap. 3)145 Die ungewöhnlich oft auftretenden Refe-
renzen zu seinem Werk regen dazu an, eine künstlerische Lektüre Trockel nachzuvollzie-
hen und bisher unbemerkte Hinweise zu entdecken.
Das gespiegelte Wort „Freude“ (Abb. 15)146 stammt aus dem zweiten Teil, Kapitel XI, der
Philosophischen Untersuchungen. Deutlich sichtbar durch Größe und Schrifttypus vom üb-
rigen Text abgehoben, steht die Kippfigur über ihrer Ausgangsform. Wittgenstein beweist
anhand der Figur, dass bereits durch Drehung oder Spiegelung unsere gewohnte Lesart ge-
stört wird und ein Verfremdungsmoment entsteht. Er beschreibt das Phänomen in den Ab-
schnitten 167 und 168 wie folgt: 
„Bedenke, dass das gesehene Wortbild uns in ähnlichem Grade vertraut ist, wie das
gehörte. (...) Auch gleitet unser Blick anders über die gedruckte Zeile als über eine
Reihe beliebiger Haken und Schnörkel. (...) Was aber von dem allen ist für das Lesen
als solches wesentlich? – Nicht ein Zug, der in allen Fällen des Lesens vorkäme.“147
Wittgenstein spielt auf die visuellen Eigenschaften des Schriftzeichens an und bemerkt,
dass Lesen ein vielseitiger Vorgang ist, der auf verschiedenen Wegen zu einer Erkenntnis
führen kann. Durch die Verfremdung wird das Schrift- zu einem Bildzeichen und umge-
kehrt. Das Wortbild „Freude“ intensiviert durch seine Spiegelung die Doppeldeutigkeit sei-
nes visuell-sprachlichen Wesens. Beide Lesarten sind nun in einem Zeichen sichtbar. Iso-
liert und in der Strickarbeit Trockels in einen anderen Kontext gestellt, provoziert es zu
diesen mehrfachen Lesarten. Es zeigt sich, dass das gleich bleibende Seherlebnis zu unter-
schiedlichen Deutungen führen kann. „Freude“ weist in seiner bildlichen Funktion wie eine
Geste auf einen anderen Aspekt als den semantischen Gehalt hin. Der visuelle Prozess ver-
deutlicht den Bedeutungsumschlag, der der Sprache inhärent ist. 
144 Vgl. Abb. 4, Einleitung.
145 Vgl. Abb. 8, Kap. 3.
146 Abb. 15: Wittgenstein 1977 (Anm. 120), S. 316.
147 Ebd., S. 327.
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In Kippbildern fallen durch eine besondere Konstruktion zwei Inhalte zusammen, die
durch unterschiedliche Perspektiven wahrgenommen werden können.148 Durch Verän-
derung der Blickrichtung wird es möglich, die erste Option zurückzustellen und einen
zweiten Aspekt zu bemerken. Dieses „Aufleuchten eines neuen Aspekts“149 stellt die visuel-
len wie auch sprachlichen Zeichen in einen neuen Zusammenhang. 
Ein weiteres Beispiel Wittgensteins ist das Entenkaninchen aus den wahrnehmungspsycho-
logischen Forschungen Joseph Jastrows,150 den auch Trockel in dem Strickobjekt über-
nimmt: (Abb. 3, Einleitung)151 Beide Tierbilder sind stets in der Figur enthalten. Nur die
Konzentration auf einen Aspekt ermöglicht ein differentes Sehen. Rosemarie Trockel ar-
beitet neben der Übernahme dieses Anschauungsbeispiels mit weiteren Formen des Kipp-
bildes: Die Rubinsche Vase ist dabei ein klassisches Beispiel für ein Kippbild.152 Neu inter-
pretiert wird es in Trockels Auseinandersetzung mit den Initialen B. B., zu der sie eine Por-
trätserie zeichnet, (Abb. 16, 17; → Kap. 2.2c)153 in denen die Gesichtszüge von Brigitte
Bardot und Bertolt Brecht verschwimmen.154 Immer können bestimmte Gesichtspartien ei-
ner Persönlichkeit zugeordnet werden, nie ist aber entschieden, wer von beiden dargestellt
werden sollte. Die Serie von Zeichnungen funktioniert wie eine Reihe von Vexierbildern,
148 Vgl. u. a. Ditzinger, Thomas: Illusionen des Sehens. Eine Reise in die Welt der visuellen Wahrnehmung,
München 2006, S. 83-85.
149 Wittgenstein 1977 (Anm. 120), S. 518–520.
150 Vgl. Jastrow, Joseph: The Duck-Rabbit, aus Fact and Fable in Psychology, New York 1900. 
(→ Einleitung, Abb. 4.)
151 Vgl. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1988. Wolle, zweiteilig, insgesamt 100 x 200 cm, Edition 2, 1 AP,
RT 1487. (Vgl. Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 168;
→ Einleitung, Abb. 3)
152 Vgl. Das nach dem dänischen Psychologen und Phänomenologen Egar John Rubin benannte Bild wechselt
wegen der indifferenten Figur-Grund-Beziehung zwischen der Darstellung einer Vase und zwei Gesichtern
im Profil. In Trockels Wandarbeit schwankt die Wahrnehmung dagegen innerhalb der Form zwischen der
Darstellung einer Vase und eines angedeuteten Gesichts. Vgl. Rubin, Edgar: Visuell wahrgenommene
Strukturen: Studien in psychologischer Analyse (Orig. Synsoplevede Figurer: Studier i psykologisk Analyse
[phil. Diss. Kopenhagen 1915] Kopenhagen 1915.), Kopenhagen / Berlin / London 1921, S. 249, Abb. 3.
153 Abb. 16, 17: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Bleistift auf Papier, 24,4 x 21,8 cm; Sammlung Goetz,
München, Inv. Nr. TroR 61, RTR 1118; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Bleistift auf Papier, 68,4 x
56,2 cm, Courtesy Simon Lee Gallery, London, RTR 1229 (Vgl. Haldemann, Anita; Schreier, Christoph
(Hrsg.): Rosemarie Trockel. Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Ausst.-Kat., Basel, Kunstmuseum;
Edinburgh, University, Talbot Rice Gallery; Bonn, Kunstmuseum 2010/11, S. 81, 73 / Abb. 135, 138) Die
„Porträt“-Serie B.B./B.B., Bleistift auf Papier, von Rosemarie Trockel entstand im Jahr 1993 (RT 0729, 0730,
0732, 0735, 0736; Vgl. Inboden, Gudrun: Rosemarie Trockels Doubles, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat.,
Stuttgart, Institut für Auslandsbeziehungen 2003, S. 47-60; hier: S. 48-53.) (→ Kap. 2.2c)
154 Weitere Beispiele übereinander gelegter Porträts in Trockels Werk sind: Rosemarie Trockel: Ohne Titel
(nach Andy Warhol, Mao), 1992; Bleistift auf Fotokopie einer überarbeiteten Reproduktion, 19,6 x 13,2 cm,
Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett, Inv. 1992.13, Geschenk Dieter Koepplin, Basel; Rosemarie
Trockel: Ohne Titel, Fotokopie einer überarbeiteten Reproduktion, 24,1 x 16,7 cm, Kunstmuseum Basel,
Kupferstichkabinett, Inv. 1992.12, Geschenk Dieter Koepplin, Basel. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11
(Anm. 151), S. 48, 49.)
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die im Wechsel der Aspekte auf zwei unterschiedliche Personen deuten, deren Gemein-
samkeit letztendlich nur in ihren Initialen liegt.155
Nutzt Wittgenstein die visuellen Beispiele für eine Erklärung der Vieldeutigkeit sprachli-
cher Zeichen, wird das Aspektsehen in Rosemarie Trockels Werk zu einer ästhetischen
Strategie, das Dargestellte in seiner Deutung zu pluralisieren. Zugegebenermaßen stellt das
Kipp- und Vexierbild eine Besonderheit des Aspekterlebnisses dar und tritt in der alltägli-
chen Wahrnehmung weitaus weniger auf, als das Sehen von Ähnlichkeitsbeziehungen im
Verschiedenen. 
Kunst bietet die Möglichkeit, einen Wahrnehmungsumschlag anhand ihrer ästhetischen
Strukturen zu erfahren und das Auge für die Mehrdeutigkeit der Aspekte eines Gegenstan-
des zu schulen. Das umgekehrte Wortbild „Freude“ in Rosemarie Trockels Strickobjekt
kann demnach als eine bildliche Anleitung für den Aspektwechsel gesehen werden, der mit
dem Verweis zu Wittgensteins Philosophie eine wahrnehmungstheoretische Komponente
hinzuzieht. Der visuelle Umschlag dient als Ausgangspunkt, die anderen Komponenten des
Werks unter diesen Voraussetzungen mit veränderten Perspektiven zu betrachten. Dass
Wittgenstein seine visuellen Beispiele zur Veranschaulichung sprachlicher Strukturen ver-
wandte, deutet die Interdisziplinarität des Phänomens an. Pluralisierungsprozesse, d.h. die
Loslösung aus der Eindeutigkeit, sind ein Mittel, um sich der gegebenen Komplexität an-
zunähern. Kunst übernimmt in diesem Sinne die seismographische Funktion, vergleichbare
Erfahrungen und Strukturen der Ambiguität in ihrem Kontext sichtbar zu machen.
7. Pluralisierungstendenzen der Kunst – Kölner Beispiele um das Jahr 1970:
Joseph Beuys, Allan Kaprow, Herbert Marcuse
Ambiguität aufzudecken, bedeutet Eindeutigkeit zu dekonstruieren. In dem Bestreben die
pluralistischen Strukturen der Wirklichkeit zu erfassen, beziehen sich schon Kunst-
schaffende der 1960er und 1970er Jahre auf die Philosophie Wittgensteins, darunter Joseph
Kosuth, Vito Acconci und Allan Kaprow. Doch auch ohne den philosophischen Hinter-
grund bemühen sich Künstler, Ambiguität als Strukturgleichheit zwischen Kunst, Gesell-
schaft und Politik aufzunehmen, indem sie festgesetzte Strukturen ihres Bereichs aufbre-
155 Im Zusammenhang mit Trockels „Doubles“ verweist Gudrun Inboden auf das Spiel zwischen Ähnlichkeit
und Differenz der Zeichnungen und den Verlust der Einmaligkeit der Idole Bardot und Brecht. (Vgl.
Inboden, Gudrun: Rosemarie Trockels Doubles, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., ifa – Institut für
Auslandsbeziehungen, Stuttgart 2003, S. 47-60.)
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chen. In Deutschland wird diese Generation auch in und um Köln aktiv und beeinflusst in
den 1970er Jahren Trockels künstlerischen Werdegang, die zu diesem Zeitpunkt Soziolo-
gie, Anthropologie, Theologie und Mathematik an der Pädagogischen Hochschule in Köln
studierte.156
Es sind drei Ereignisse um das Jahr 1970 in Köln, an denen sich diese Beobachtung fest-
machen lässt: Die Aktion Wir betreten den Kunstmarkt von Joseph Beuys, Allan Kaprows
Activity Sawdust während der Happening & Fluxus Ausstellung im Kölnischen Kunst-
verein und ein Vortrag Herbert Marcuses zum Kunstbegriff an den Werkschulen. Die ge-
wählten Beispiele verdeutlichen die künstlerischen Bestrebungen, Ambiguität in den ver-
schiedenen Bereichen des Kunstbetriebs aufzuzeigen. Thematisiert werden die Bedingun-
gen des Kunstmarkts, die Mehrfachcodierung in Kunstwerken und die pluralistischen Ten-
denzen der Kunsttheorie. Trockels Werdegang und Werke zeigen zu den genannten Ereig-
nissen in verschiedener Weise Bezüge auf und vor allem ihre Arbeiten beziehen sich in ih-
rer Funktion, Ambiguität als gesellschaftsrelevante Strömung eine künstlerische Form zu
geben, auf diese frühen Positionen. Ein Verständnis, wie sich Ambiguität in Trockels Ar-
beit entwickelt, ist beispielhaft aus diesen Ereignissen in ihrem Kölner Umfeld zu ziehen. 
7a. Dekonstruktion elitärer Handelssysteme – Joseph Beuys und der Kölner Kunstmarkt, 
1970
Kölns kultureller Stellenwert Anfang der 1970er Jahre entwickelte sich vor allem über den
Kunsthandel. Um der Region zu einem Aufschwung zu verhelfen, konzipierten die Gale-
risten Hein Stünke und Rudolf Zwirner das Konzept zur ersten Kunstmesse. Sie verbanden
eine Publikumsschau aktueller Kunst im Sinne der Sonderbundausstellung (u. a. 1912)
oder der documenta mit verkaufsstrategischen Interessen und luden 1967 ausgewählte Ga-
leristen ein, verstärkt deutsche Künstler zu präsentieren. Neben der lukrativen Ausstellung
war die eigentliche Sensation der Messe, dass nun Kunstwerke wie handelsübliche Waren
feilgeboten wurden. Das elitäre Verhalten des Kunsthandels wurde einer zeitgemäßen,
ökonomischen Form angepasst.157
Trotz seines großen Erfolgs geriet der Kölner Kunstmarkt in die Kritik: Auch seine Struk-
turen würden den Elitarismus der traditionellen Kunstvermarktung bewahren, indem nur
wenige Galerien, die sich zum Verein progressiver deutscher Kunsthändler zusam-
156 Vgl. Zürcher, Barbara: Chronik von Leben und Werk. „Leben heißt Strumpfhosen stricken“, in: DU. Die
Zeitschrift der Kultur 2002, Heft Nr. 725: Rosemarie Trockel. Sie kam und blieb, S. 78-83, hier: S. 78.
157 Bundesverband Deutscher Galerien e. V., BVDG (Hrsg.): 20 Jahre Kunstmarkt – Art Cologne. 20.
Internationaler Kunstmarkt, Ausst.-Kat., Köln, Art Cologne, Köln Messe 1986, S. 8-18.
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menschlossen, eine Ausstellungsmöglichkeit erhielten. Am 12. Oktober 1970 formte sich
der Protest in einer Kunstaktion von Joseph Beuys, Wolf Vostell, Klaus Staeck und des
Galeristen Helmut Rywelski. Mit Schlüsseln und Uhren klopften die Teilnehmer an die
Glastüren der Kölner Kunsthalle, gerade als der Kunstmarkt durch eine Pressekonferenz
eröffnet werden sollte. Der Lärm und die prominenten Künstler lenkten die Aufmerksam-
keit der Journalisten und Fotografen auf die Aktion.158 Als die Türen durch den Kulturde-
zernenten der Stadt, Kurt Hackenberg, geöffnet wurden, kommentierte Beuys das Über-
schreiten der Schwelle mit den Worten: „Ein neues Zeitalter hat begonnen.“159 Dass Beuys
mit der Aktion Wir betreten den Kunstmarkt nur die Exklusivität der Veranstaltung bre-
chen wollte, stünde im Konflikt mit der Tatsache, dass er bereits durch den Galeristen
René Block auf der Messe vertreten wurde und seine Arbeit Akepak im Jahr zuvor die Re-
kordsumme von 110.000 DM erzielt hatte. „Ich habe nicht gegen die demonstriert, die den
Kunstmarkt betreiben, ich habe für einen neuen, freien Kunstmarkt demonstriert.“,160 spe-
zifiziert Beuys seine Aktion. Neben dem Aufbrechen des Verkaufsmonopols ging es ihm
um die im Kern des Kunstmarkts enthaltene Idee eines freien Handels mit Kunst nach den
markt-demokratischen Prinzipien von Angebot und Nachfrage. Vielfalt und Wandel einer
solchen Struktur sollten nicht aufgrund von Einzelinteressen eingeschränkt werden. Zudem
lebten in der Exklusivität einiger, weniger Galerien die alten Bedingungen in neuer Form
wieder auf, die man durch die Anpassung an ökonomische Prozesse überwunden glaubte.
Ein sich selbstständig regulierender Kunstmarkt könnte nun ein Abbild der künstlerischen
Produktion und Vielfalt liefern. Die erweiterte Symbolik im Akt des Überschreitens alter
Grenzen durch Beuys wurde verkannt und als Tages-Happening gegen die Abgrenzung
weniger Galeristen aus lukrativen Interessen gewertet. Dass es Beuys um die Bewusstwer-
dung weit reichender Strukturen ging, zeigt der Aufruf von 1971 und die Unterstützung des
Appells „Kunst ist kein Luxus“ durch Beuys nachdem die elitären Verhältnisse des Kunst-
markts beibehalten wurden. Im Aufruf zur Unterschriftenaktion bedient sich Beuys eines
unverkennbar politischen Mittels im Gegensatz zur künstlerischen Protestaktion. Hier for-
muliert er gemeinsam mit Klaus Staeck und Erwin Heerich: 
„Es ist schizophren und unaufrichtig, wenn Künstler, die mit ihren Produkten und Ide-
en ständig für eine Bewusstseinsveränderung und eine freiere Gesellschaftsordnung
158 Wolf Prange: Wolf Vostell, Helmut Rywelski und Joseph Beuys begehren Zugang zum Kunstmark Köln,
1970. (Vgl. Zentralarchiv des internationalen Kunsthandels, ZAdiK (Hrsg.): Joseph Beuys. Wir betreten den
Kunstmarkt (sediment. Mitteilungen zur Geschichte des Kunsthandels, Nr. 16), Ausst.-Kat., Köln Art
Cologne, Köln, ZAdiK 2009, S. 70.)
159 Krüger, W.; Schreiber, M.: Ich protestiere für den freien Kunstmarkt. Ein Gespräch mit Professor Joseph
Beuys, in: Kölner Stadt-Anzeiger, Nr. 245 (21.10.1970), S. 7.
160 Krüger / Schreiber 1970 (Anm. 157), S. 7.
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eintreten, erstarrte repressive institutionelle Erscheinungen wie die konservativ struk-
turierten Kölner und Berliner Kunstmärkte weiter mit ihren Produkten beliefern und
unterstützen.“161 
Der Protest verliert sich mit der Zeit und dem Wachstum der Messe, die eine immer größe-
re Anzahl von Galeristen zulassen kann. Mit dem Argument der Qualitätswahrung wird
das Konzept der Auswahl bis zur derzeitigen Art Cologne fortgeführt, wenn sich auch die
Kriterien um eine Orientierung nach Leistung und Vielfalt bemühen und die damaligen
Protestler wie z. B. Klaus Staeck als Galerist längst etabliert sind. 
Im Bewusstsein, dass der Qualitätsbegriff „nicht unabhängig vom Kunstmarkt“ zu sehen ist
und beide „eindeutig von der Männerwelt diktiert“162 werden, entwickeln Rosemarie Tro-
ckel und Monika Sprüth eine Strategie, um die vorherrschenden Strukturen für weibliche
Positionen aufzubrechen und den Demokratisierungsprozess über den Kunsthandel im Sin-
ne Beuys jedoch ohne politischen Protest fortzusetzen. 
Anpassung an die Bedingungen des Handels geschieht hier mit dem Ziel der Veränderung
aus dem System heraus. Veränderung benötigt eine Position und Macht, die Grenzen und
Vorgaben in Frage stellen kann. Rosemarie Trockel und Monika Sprüth kennen zahlreiche,
weiblichen Positionen, die entweder bestehende Strukturen assimilieren oder sich mit der
Gegenposition als Außenseiterinnen definieren. Sie dagegen wollen als Bestandteil der Ge-
sellschaft das von Jochimsen angesprochene, neue Bild der Frau fördern. Daraus entsteht
auch ein ästhetischer Leitfaden:
„(...) - wo Kunst ideologisch auftritt, wird sie geschwächt. Wenn sich Kunst darin er-
schöpft, die ästhetische Leistung nur als Form zur Erreichung oder Verwirklichung
von Ideen zu sehen, dann schwindet die Kraft und Magie.“, wie Sprüth es 1985 formu-
liert.163
Die Anpassung an den Kunstmarkt ist eine notwendige Maßnahme. Nur über die Aner-
kennung und Zugehörigkeit erreichen Kunstschaffende genügend Aufmerksamkeit und
Raum zur Veränderung. Die Gründung einer Galerie 1982 durch Sprüth und Trockel, die
mit weiblichen Positionen handelt,164 soll einerseits den Künstlerinnen zu einem Sprach-
rohr verhelfen und ihre Arbeiten durch einen Marktwert Qualität zusagen, andererseits dem
Kunsthandel neue, unverbrauchte Positionen liefern, die sich „vermarkten“ lassen. Mit der
161 Beuys, Joseph; Heerich, Erwin; Staeck, Klaus: Aufruf vom 10. Februar 1971, in: Köln Messe, Messe- und
Ausstellungs-Ges.m.b.H. Köln / Bundesverband Deutscher Galerien e. V., BVDG (Hrsg.).: 20 Jahre
Kunstmarkt 1967-1986, Köln 1986, S. 54-55, hier: S. 54.
162 Trockel, Rosemarie; Sprüth, Monika: Wollen Frauen und Männer das gleiche? Auszug aus einem
Gespräch vom 13. September 1985, in: Sprüth, Monika: Eau de Cologne Nr. 1, 1985, S. 28-29, hier: S. 29.
163 Trockel / Sprüth 1985 (Anm. 160)., S. 29.
164 Vgl. ebd., S. 29.; Herstatt, Claudia: Frauen, die handeln. Galeristinnen im 20. und 21. Jahrhundert,
Ostfildern 2008, S. 105.
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Anerkennung der vorhandenen Strukturen können die Künstlerinnen, obwohl sie in diese
eingegliedert wurden, gegen sie opponieren, wie Rosemarie Trockel es beschreibt:
„Es gibt für mich immer den Widerspruch, einmal in Ruhe arbeiten zu wollen, ande-
rerseits aber am Kunstmarkt teilzunehmen, auch im Hinblick auf die Veränderung der
Machtstrukturen – und trotzdem nicht von ihnen absorbiert zu werden. Dieses Pro-
blem ist fast nicht zu lösen. Wenn ich mir da meine eigene Künstlergeneration und die
Handhabung, das sogenannte Spiel mit dem Kunstmarkt ansehe, da frage ich mich
oft, ob meine überwiegend männlichen Kollegen und ich eigentlich dasselbe wollen.
Diese Frage möchte ich wirklich verallgemeinern, weil sie mir sehr wichtig ist.“165
Künstlerinnen sind in diesem Bestreben keine Ausnahme, sondern agieren im Feld vieler
politischer Kunstschaffender, deren allgemeine Arbeitsbedingungen Jutta Held in der Ana-
lyse politischer Kunst darstellt: 
„Die unter den heutigen Bedingungen arbeitenden KünstlerInnen wissen und kalkulie-
ren ein, dass sie auf das bestehende System der Künste angewiesen sind, das nur zu
erkennbar Teil der kapitalistischen Strukturen ist. Immer unerbittlicher werden Ge-
genentwürfe von dem mainstream aufgesogen oder aber ignoriert und damit auch ih-
rer ästhetischen Entwicklungsmöglichkeiten beraubt. Die Folge ist, dass die aktuelle
politische Kunst sich selten einer direkt oppositionellen Sprache bedient, sondern ver-
sucht, mit subversiven Strategien, ironisch oder zynisch gebrochen innerhalb des Sys-
tems gegen dasselbe zu operieren.“166
Trockels Arbeiten orientieren sich jedoch nicht ausschließlich an einem politischen Dis-
kurs in der Kunst. Das Aufbrechen festgesetzter Strukturen, seien es elitäre Markt-
bedingungen oder männliche Herrschaftsansprüche, ist das Ziel ihrer Intention zugunsten
einer Vielfalt, die die pluralistischen Tendenzen in der Gesellschaft aufnimmt. Die dabei
entstehenden Widersprüche entziehen sich einer dichotomischen Ordnung, indem sie ne-
beneinander gestellt, die Möglichkeiten ausloten.
Eine Ausnahme bildet Trockels Video Manus Spleen 2 (Abb. 18, 1-9),167 das den symboli-
schen Protestakt vor den Türen der Josef-Haubrich-Kunsthalle 2002 als Dekonstruktion ei-
nes festgesetzten Systems zur Sichtbarmachung der dahinter liegenden Pluralität aufzeigt.
Die Arbeit inszeniert eine Demonstration gegen den Abriss der Kunsthalle zu einem Zeit-
punkt, da jeglicher Protest bereits als vergeblich galt. Das Projekt eines „Multimuseums“
anstelle der Kunsthalle war bereits beschlossen und geplant. In der Aussichtslosigkeit sei-
nes Unterfangens hinterfragt das Video Formen des Protests anhand eines aktuellen, städte-
baulichen Projekts, das maßgebliche Veränderungen für die Vielfalt der Kölner Kunstsze-
165 Trockel / Sprüth 1985 (Anm. 160), S. 29.
166 Held, Jutta: Einführung: Politische Kunst – Politik der Kunst, in: Kunst und Politik. Jahrbuch der
Guernica-Gesellschaft 9, 2007, S. 9-13, hier: S. 12.
167 Abb. 18, 1-9: Rosemarie Trockel: Manus Spleen 2, 2002; Video, s/w, 10:28 min. (URL: http://www.das-
loch.net/too_late/too_late_dok/manusf/video/manus.htm [Stand: 27.2.2015].)
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ne bedeutet. Als ihre Plattform galt seit der Erbauung 1967 das Josef-Haubrich-Forum mit
der Kunsthalle, das neben dem Kunstmarkt durch Ausstellungen ein breites Spektrum der
Kunst zeigte, welches weder der Kunstverein noch die etablierten Museen widerspiegelten.
Trockels inszenierter Protest erinnert an die Funktion und Historie der Kunsthalle in Köln,
der trotz veränderter Ausgangslage an die Aktion Wir betreten den Kunstmarkt von 1970
anknüpft. Der symbolische Gehalt des Ereignis, den Beuys, Staeck und Heerich mit einer
Bewusstseinsveränderung verstanden wissen wollen, scheint auch in Trockels Kunstwerk
wider. Zum einen stellt die Protestrede des Schauspielers Udo Kiers im Video klar, dass
hier eine Entscheidung ohne eine breite Zustimmung der Bevölkerung getroffen wurde
zum Vorteil eines Prestigeobjekts der Stadt. Die Betroffenen, Kunstschaffende und Mit-
glieder des Kunstbetriebs, verlören durch den Abriss der Kunsthalle einen Ausstellungs-
raum und ein Symbol für die Vielfalt der Kölner Kunstszene. Zum anderen scheint der
Protest als Form öffentlicher Meinungsäußerung kein wirksames Mittel mehr für politische
Veränderungen zu sein. In jedem Fall kommt diese Demonstration also zu spät.168 
Einen Protest trotz seiner Chancenlosigkeit abzuhalten, bedeutet, auf die Geschichte zu
verweisen, in der er schon an diesem Ort für Bewusstseinsveränderung durch die Aktion
Wir betreten den Kunstmarkt sorgen wollte und in seiner künstlerischen Form nicht wahr-
genommen wurde. Zudem richtet er den Appell an alle, die seine Wirksamkeit als aus-
sichtslos erkennen, sich dennoch gegen die aufoktroyierten Entscheidungen zur Wehr zu
setzen. Trockels selbst tritt anders als z. B. Beuys in ihrem Werk nicht auf. Sie stellt Udo
Kier auf dem Rednerpodest Manu, die Hauptdarstellerin ihrer Videoserie, zur Seite, die als
alter ego Trockels aber auch als Identifikationsfigur für Gleichgesinnte gelten kann. 
Nach einer positiven Resonanz in der Presse169 folgt ein Aufruf zur Unterschriftenaktion
gegen den Abriss des Josef-Haubrich-Forums. Wie Beuys, Staeck und Heerich bedienen
sich Trockel und weitere Unterstützer nun einer klaren Protestform. Mit steigendem Inter-
esse weiten sich die Aktionen auf Erklärungen, Plakate und Veranstaltungen aus. Ein
Abend im Josef-Haubrich-Forum nimmt mit dem Titel Nö, Nö und der Überschreibung ei-
ner Gesprächsrunde der Kölner Kulturszene mit den Worten Das Klopfen von Beuys wird
unterbewertet nun direkten Bezug auf den Vorläufer der künstlerischen Demonstration an
der Kunsthalle. Nach dem unvermeidlichen Abriss des Forums setzt sich das städte- und
168 Vgl.  Kier, Udo: Zum Abriss freigegeben oder – dramatisch gesagt – zum Tode verurteilt. Rede von Udo
Kier in Rosemarie Trockels Videoarbeit "Manus Spleen 2", 21.02.2002. (URL: http://www.das-
loch.net/too_late/too_late_dok/manus/rede/rede_d.htm [Stand: 27.2.2015].)
169 Vgl. Frangenberg, Frank: „Ich bin nicht gefragt worden.“ Rosemarie Trockel filmt „Protestaktion“ am
Kölner Haubrich-Hof, in: Kölner Stadt-Anzeiger, Nr. 45 (22.02.2002), S. 29.
113
kulturpolitische Engagement Trockels im Verein Loch e. V. und der European Kunsthalle
fort, um die Funktion der Kunsthalle und des Forums richtungweisend und zukunftsorien-
tiert weiterzuführen. 
Das Gebäude als Symbol für freie Meinungsäußerungen und kulturelle Vielfalt ist durch
die markante Fassade in Trockels Videoarbeit Manus Spleen 2 stets als Hintergrundbild
präsent. Muster und Rasterung der Betonplatten ziehen Parallelen zu verschiedenen Arbei-
ten ihres Schaffens wie den Strickobjekten oder der Serie aus beweglichen Metallplatten,
den sogenannten Moving Walls. Die Fassade bleibt Ausdruck innovativer, künstlerischer
Freiheit, verkörpert durch die Architektur der 1960er Jahre, und das Gebäude ein Ort für
die liberale Einstellung und Vielfalt der Kölner Kunstszene. Das Loch markierte bereits
den Verlust dieser Werte, aber auch eine Leerstelle, die es kulturpolitisch sinnvoll zu füllen
gilt. Dafür kämpft Trockel mit der Unterstützung einer breiten Bevölkerung auch weiter-
hin. 
Für kein anderes Thema bezieht Trockel als Künstlerin diese deutliche, politische Stellung.
Sowohl die Frage um die gesellschaftliche Position der Frau als auch des Tieres behandelt
sie aus einem multivalenten Blickfeld ausschließlich im Rahmen der Kunst und setzt ihre
Persönlichkeit nicht zur Meinungsbildung ein. Die Stadt Köln besitzt demnach einen be-
sonderen Stellenwert im Schaffen der Künstlerin, deren Tradition kultureller Offenheit und
Pluralität sie erhalten und fortgesetzt sehen will. 
Mit der Wiederaufnahme der Protestaktion um Joseph Beuys deutet das Video Trockels
auf eine Entwicklung der 1960er und 1970er Jahre hin, die Ambiguität als strukturelle
Übereinstimmung auf den Gebieten des Kunsthandels und der Ausstellungspraxis sichtbar
macht. Gegen die Beschränkung durch machtpolitische Interventionen gingen und gehen
Künstler und Künstlerinnen im Bestreben an, die Strukturen der Wirklichkeit dadurch am
besten wieder zu geben. Auch in ihren Kunstwerken formuliert sich verstärkt ein Interesse,
dem Prinzip der Ambiguität Ausdruck zu verleihen. 
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7b. Aspektsehen – Allan Kaprows Aktion Sawdust im Kölnischen Kunstverein, 1970
Anhand einer Aktion Allan Kaprows für die Ausstellung Happening & Fluxus des Kölni-
schen Kunstvereins,170 die nur einen Monat nach Beuys Protest vor den Türen der Kunst-
halle eröffnete, zeigte sich, wie Ambiguität im Sinne von Wittgensteins Aspektvielfalt in
ein Kunstwerk übersetzt wurde.
Auf Einladung Harald Szeemann verwirklichte Kaprow im Oktober 1970 seine erste Akti-
on auf europäischem Boden. In der Schreinerei Pusch ließ er von den Teilnehmenden
Kanthölzer zu Sägemehl verarbeiten und mischte den Staub mit Leim, um ihn zu neuen
Balken zu gießen. Die zirkulär angelegte Aktion unterbrach er nach einem ersten Durch-
gang, um dem Ausstellungskontext Rechnung zu tragen, indem Kaprow gegen sein Ver-
ständnis einer lebensnahen Kunst seine Koje mit den Ergebnissen der Aktion füllen soll-
te.171 Die ausgestellten Balken entsprachen nun dem traditionellen Begriff eines Kunst-
werks, verwiesen mit einem Augenzwinkern auf die Ästhetik der Minimal Art, insbesonde-
re auf Carl Andres Bauholzobjekte von 1964172 und waren nur durch die zugehörige Doku-
mentation als Relikte aktionistischer Kunst zu erkennen. Der Titel Sawdust enthält ein für
Kaprow typisches Wortspiel: Sawdust kann nicht nur Sägemehl bedeuten, sondern lässt
sich durch die Trennung der Wortteile auch übersetzen mit Pressmasse oder Staub gese-
hen haben, was auf den Aktionsvorgang verweist, oder ein Sprichwort entstauben oder
streuen, womit Kaprow auf das deutsche Sprichwort Wo gehobelt wird, fallen Späne an-
spielen könnte. Mit dem Titelzusatz „Eine Décollage für Wolf Vostell“ verweist er zusätz-
lich auf sein direktes Umfeld und den befreundeten Künstler, der als Agitator und Vermitt-
ler zwischen den Positionen eine Netzwerk bildende Rolle spielte.173
Kaprows künstlerische Zielsetzung, in der meditativen Wiederholung derselben Handlung
verschiedene Assoziationen der Teilnehmenden hervorzurufen, d. h. die Bedeutung der
170 Happening & Fluxus, Kölnischer Kunstverein, 06.11.1970-06.01.1971. (Vgl. Sohm, Hanns W. (zsgest.):
Fluxus & Happening: Materialien, Ausst.-Kat., Köln, Kölnischer Kunstverein 1970/71.)
171 Allan Kaprow: Sawdust, Activity während der Ausstellung Happening & Fluxus im Kölnischen
Kunstverein, November 1970, aus: Zentralarchiv des internationalen Kunsthandels, ZAdiK (Hrsg.): Wärme-
und Kälteeinheiten. Allan Kaprow in Deutschland. (sediment. Mitteilungen zur Geschichte des Kunsthandels,
Nr. 19), Ausst.-Kat., Art Cologne, Köln, ZAdiK 2011, S. 13-31, hier: S. 34-35.
172 Erste Holzskulpturen fertigte Carl Andre seit den 1950er Jahren an. Dass er das vorgefundene Bauholz
unbehandelt ließ, ist mit ersten, kleinen Arbeiten seit 1958 festzumachen. 1968 stellte er in Düsseldorf für die
von Konrad Fischer mit konzipierte Ausstellung Prospect 68 das Werk Timber Line (Holz, je 20 x 20 x 100
cm, insgesamt 20 x 20 x 35000 cm, Frankfurt am Main, Museum für Moderne Kunst) zum ersten Mal aus.
(Vgl. Lauter, Rolf: Carl Andre. Extraneous Roots (Schriften zur Sammlung des Museums für moderne Kunst,
Frankfurt am Main), Frankfurt am Main 1991, S. 6-8.)
173 Kraft, Charlotte: Wärme- und Kälteeinheiten. Allan Kaprow in Deutschland, in: Zentralarchiv des
internationalen Kunsthandels, ZAdiK (Hrsg.): Wärme- und Kälteeinheiten. Allan Kaprow in Deutschland
(sediment. Mitteilungen zur Geschichte des Kunsthandels, Nr. 19), Ausst.-Kat., Köln Art Cologne, Köln,
ZAdiK 2011, S. 13-31, hier: S. 14-15.
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Handlung auszuweiten, ist für ihn in Wittgensteins Philosophischen Untersuchungen ange-
legt.174 Was bei Kaprow ein ausstellungsbedingter Kompromiss war, eignen sich die Arbei-
ten Trockels als strategische Form an. 2010 benennt die Künstlerin in Anlehnung an die
Aktion Kaprows im Kölnischen Kunstverein ein monochromes Strickobjekt, das in der
Ausstellung Der Westen leuchtet175 zum ersten Mal präsentiert wurde Saw dust (Abb. 19)176
und betont dadurch die Bedeutung seiner Arbeit für die nachfolgende Generation.177
7c. Wahrnehmungserweiterung durch Kunst – Herbert Marcuses Vortrag während der 
Kölnischen Konferenz zur Kunsttheorie, 1971
Rosemarie Trockels Werk deutet an, wie in der Generation um Joseph Beuys und Allan
Kaprow der Ansatz, Eindeutigkeit zugunsten von pluralistischen Strömungen zu dekon-
struieren, an Bedeutung gewinnt. Eine Vorstellung, dass Kunst die Wirklichkeit direkt be-
einflussen kann, vermitteln sie allerdings nicht. Die wichtigste gesellschaftliche Funktion
der Kunst ist die Sensibilisierung für die Wirklichkeit und ihre pluralistischen Strömungen.
Da die Welt über die menschlichen Sinne erfahren wird, vollzieht sich die Umwälzung des
Bewusstseins nur über die Veränderung der Art des Sehens und Fühlens. Kunst als Nicht-
Realität hat die einmalige Chance das aufzubewahren und zu zeigen, was sein könnte. In
der Zerstörung der ästhetischen Form, wie sie die vorangegangene Generation betrieben
hat, nimmt die Kunst sich ihr eigenes Potential, Bedeutung weitläufig zu konstituieren.
Diese These zu Trockels Werk folgt dem Kunstverständnis Herbert Marcuses, der in sei-
nem Vortrag von 1971 während der Kölnischen Konferenz für Kunsttheorie178 eher restitu-
174 Vgl. Diderichs, Joachim: Allan Kaprow (phil. Diss. Bochum 1975), Bochum 1975, S. 166-171.
175 Der Westen leuchtet, Bonn, Kunstmuseum, 19.07.-24.10.2010. (Vgl. Berg, Stephan; Gronert, Stefan
(Hrsg.): Der Westen leuchtet, Ausst.-Kat., Bonn, Kunstmuseum 2010.)
176 Abb. 19: Rosemarie Trockel: Saw Dust, 2010; Wolle, Holz, 296 x 296 cm, Courtesy Sprüth Magers,
Berlin / London. (Vgl. Berg / Gronert 2010 (Anm. 173), S. 389.
177 Neben der Arbeit Saw Dust zeigte Trockel in der Ausstellung Der Westen leuchtet zwei weitere
großformatige, monochrome Strickobjekte mit den Titeln Lumber (2007, Wolle, Holz, 296 x 296 cm,
Courtesy Sprüth Magers, Berlin / London.) und Timber (2007, Wolle, Holz, 296 x 296 cm, Courtesy Sprüth
Magers, Berlin / London.), die im Deutschen mit „Bauholz“ übersetzt werden können. Damit verweisen sie
nicht nur auf die Farbe der Strickobjekte (Haselnussbraun / Mittelbraun), sondern auch die Materialen der
Objekte Allan Kaprows und Carl Andres. (Vgl. Berg / Gronert 2010 (Anm. 173), S. 406.)
178 Die Kölnische Konferenz für Kunsttheorie fand an den Kölner Werkschulen, vom 17. - 23.06.1971 statt. In
der Recherche nach Kunstereignissen um das Jahr 1970 in Köln fanden sich im Bestand des Kritikers Georg
Jappes des Zentralarchivs des internationalen Kunsthandels (G16) zwei Rezensionen zu der Konferenz, die
meine Aufmerksamkeit erregten. Bislang ist das Ereignis in der Wissenschaft jedoch vollkommen unbeachtet
geblieben und Material dazu nicht auffindbar, weshalb die Artikel der Frankfurter Allgemeinen Zeitung den
einzigen Bezugspunkt bilden. Herbert Marcuses Vortrag fand am ersten Tag der Konferenz statt
(17.06.1971). Entgegen der Ankündigung Georg Jappes in seiner Rezension wurden die Beiträge der
Konferenz nicht publiziert, weshalb hier auf dessen Ausführungen zurückgegriffen wird. (Vgl. Jappe, Georg:
Die Verstörung der Avantgarde, Frankfurter Allgemeine Zeitung Nr. 137 (18.06.1971), S. 32; Jappe, Georg:
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tiv als fortschrittlich verstanden wird. Die Rückkehr zu den konventionellen Formen der
Kunst gibt ihm später Recht in der Annahme, dass Kunst ihr Potential noch nicht ausge-
schöpft hat. Aktuelle Theorieströmungen zur Kunst sind in Rosemarie Trockels Arbeiten
nicht durch Referenzen belegt. Anders als ihre Bezüge zur Philosophie Wittgensteins fan-
den sie als nachvollziehbare Hinweise keinen Eingang in ihr Werk. 
„Bei allen Kunsttheorien denke ich immer wieder, mich interessiert das alles gar
nicht so sehr. Ich habe mich immer mit den Theorien der Anthropologie, der Soziolo-
gie, der Wissenschaftstheorie auseinandergesetzt, mich hat die Geschichte dieser
Theorien interessiert, zu beobachten, daß [sic!] im Lauf von kaum mehr als einem
Jahrhundert jede Theorie überholt ist: Das einzige, was ich tun kann, denk’ ich mir,
ist, daß ich die Vorstellung von Welt oder Kunst – das ist identisch für mich – mit was
immer für kuriosen Dingen versuche zu erarbeiten. 
Aber generell haben Theorien immer etwas Unsympathisches. Auch könnte ein Ge-
danke nie unabhängig von uns existieren: Das ist seine Schwäche. Außerdem ver-
brauchen sie sich schnell, sie sind vielleicht hilfreich in der Annäherung an Kunst“179 
Wie ist diese Aussage Trockels zu verstehen, da sie in einem offensichtlichen Widerspruch
mit der Anknüpfung ihrer Arbeiten an ein theoretisches System der Philosophie Wittgen-
steins steht? Die Festschreibung eines Gedankens durch ein theoretisches Konstrukt be-
schreibt einen Ausschnitt der Realität in einem subjektiven und zeitgeschichtlichen Kon-
text. Die Philosophischen Untersuchungen Ludwig Wittgensteins unterscheiden sich von
anderen Theorien durch ihre Offenheit und Dynamik der Sprachspiele. Sie implizieren kei-
ne Festschreibung einer Bedeutung, sondern explizieren in immer neuen Varianten ein sich
wandelndes System.180 Wittgensteins instrumentelle Methode verdeutlicht durch die Anein-
anderreihung zusammenhängender und zusammenhangsloser Abschnitte und durch die
fragmentarische Zusammenstellung der Untersuchungen, dass es sich nicht um eine abge-
schlossene Theorie handelt. Sie wurde durch Wittgenstein nicht zu einem Ende geführt,
weil sie durch ihren dynamischen Wandel ein solches nicht besitzen kann. Die Offenheit
und Unabgeschlossenheit unterscheidet die Philosophischen Untersuchungen Wittgen-
steins von anderen Theorien und lässt die Möglichkeit zu, sie in anderen Zeitkontexten und
subjektiven Betrachtungsweisen weiterzuentwickeln. 
Neue Aussichten für die Kunst. Abschluß der Kölner Konferenz für Kunsttheorie, Frankfurter Allgemeine
Zeitung Nr. 142 (24.06.1971), S. 11.)
179 Drateln, Doris von: Rosemarie Trockel. Endlich ahnen, nicht nur wissen, in: Kunstforum International 93,
1988, S. 210-217, hier: S. 216.
180 „Wittgensteins Verzicht auf eine Darstellung seiner Untersuchungen von Sprache in einem kohärenten
System, in dem die Alterität dominiert, kann als Versuch gedeutet werden, den Aspekt der ständigen
Veränderung der Sprachspiele und ihrer ‚Hintergründe’, das Moment des ‚Organischen’ des Systems der
Evidenz nicht auszublenden.“, aus: Hiltmann, Gabrielle: Aspekte sehen: Bemerkungen zum Vorgehen in
Wittgensteins Spätwerk (phil. Diss. Zürich 1996), Würzburg 1998, S. 105.
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Durch den fragmentarischen Aufbau der Untersuchungen kann der Widerspruch zwischen
Rosemarie Trockels Aneignung einer philosophischen Theorie und der gleichzeitigen Ab-
lehnung jeder Theorie gelöst werden. Das offene Konstrukt Wittgensteins verändert die
Merkmale einer klassischen Theoriedefinition und setzt anstelle eines festgeschriebenen
Gedankens das Spiel mit den unterschiedlichen Erscheinungsformen. 
Auch die Ausführungen Herbert Marcuses können aufgrund seiner Fachfremdheit als Phi-
losoph, Politologe und Soziologe sowie seiner offenen Deutung des Kunstbegriffs zur An-
näherung an Trockels Kunst herangezogen werden. Im Rahmen der Kölnischen Konferenz
für Kunsttheorie im Jahr 1971, die von einem Künstler, Bazon Brock, und dem Leiter der
Werkschulen, Werner Schriefers – der spätere Lehrer Trockels im Fach Malerei – organi-
siert wurde,181 formulierte Marcuse „Hypothesen eines Laien“182 über den Zusammenhang
von Kunst und Gesellschaft. Aufsehen erregte seine Forderung, die Trennung von Kunst
und Realität wieder aufzunehmen. Kunst berge in sich ein „revolutionäres Potential“,183
dem nur in ihrer ästhetischen Form Ausdruck verliehen werden könne. Kunst mache das
sichtbar, was in der Realität nicht sichtbar ist und verwirkliche eine „reale Utopie“.184
Durch die Gleichsetzung mit der Wirklichkeit gehe ihr dieses Potential aber verloren.185
Die Realität könne der Kunstschaffende als politischer Mensch verändern, jedoch nicht
durch seine Arbeit. Die Funktion der Kunst sei vielmehr, das Bewusstsein und die Art und
Weise, wie wir sehen, zu schärfen und zu verändern. 
„Wer sich nicht um die reale Veränderung kümmert, der verrät die Kunst und die Ver-
änderung. Wer aber die Kunst als angeblich bürgerlich aufgibt, verfällt dem schlech-
ten Bestehenden, und das heißt: er ist im objektiven Sinne reaktionär“,186
schlussfolgert Marcuse während der Konferenz. Seine Ausführungen wertete man als
Rückbezug zu den traditionellen Formen der Kunst und als „Züge einer erstaunlich kon-
servativen Kunstauffassung“,187 die die Radikalität der aktuellen Kunstströmungen wieder
zurücknahm. In Trockels künstlerischem Ansatz verwirklicht sich dieser wegweisende Ge-
181 Vgl. Brock, Bazon: Schwermütige Heiterkeit, in: Werner Schriefers. 45 Jahre Malerei, Ausst.-Kat., Köln,
Josef-Haubrich-Kunsthalle 1991, S. 13-17, hier: S. 15.
182 Marcuse, Herbert: Vortrag während der Kölnischen Konferenz für Kunsttheorie, zitiert nach: Jappe 1971a
(Anm. 176), S. 32.
183 Ebd., S. 32.
184 Ebd., S. 32.
185 „Kunst ist wesentlich unrealistisch: Die Wirklichkeit, welche sie hervorbringt, ist der anderen,
realistischen Wirklichkeit gegenüber fremd und antagonistisch, die sie negiert und der sie widerspricht – um
der zu verwirklichenden Utopie willen.“, aus: Marcuse, Herbert: Kunst und Politik im totalitären Zeitalter, in:
Ders.: Nachgelassene Schriften, Bd. 2, Lüneburg 2000, S. 51.
186 Marcuse, Herbert: Vortrag während der Kölnischen Konferenz für Kunsttheorie, zitiert nach: Jappe 1971a
(Anm. 176), S. 32.
187 Ebd., S. 32.
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danken Marcuses zur Kunst, der eine Auflösung der Kunst durch das Bestreben des Men-
schen nach ästhetischer Schönheit nicht gefährdet sieht. Trockel und ihre Zeitgenossen fin-
den den Weg wieder zu einer Auseinandersetzung mit klassischen Kunstformen, nicht
ohne die bürgerlichen Ideale durch ihre Kunst gleichzeitig anzugreifen. „Negation und Af-
firmation“188 der Realität bleiben der Widerspruch innerhalb der Kunst, die durch ihre Di-
stanz Wirklichkeit beschreiben und ihre Veränderungen ausmalen kann. 
Trockels Arbeiten schließen sich Marcuses Theorie zur Kunst nicht nur durch eine Wieder-
aufnahme eingeführter, ästhetischer Formen an. Anknüpfend an die Erfahrung der politisch
arbeitenden Vorgängergenerationen folgert die Künstlerin über ihre Wirksamkeit: 
„Die Kunst arbeitet an der Fortsetzung der Politik mit anderen Mitteln. Aber direkte
Veränderung durch Kunst ist wohl eher ein Märchen, an das es sich zu glauben
lohnt.“189 
Veränderungen zu bewirken und Missstände aufzudecken, die die Gesellschaft durch ihre
Entwicklung hervorbringt, ist die Aufgabe der Politik. Eine Beteiligung der Kunst kann nur
durch ihr Mittel, die Wahrnehmung zu erweitern und zu schärfen, bewirkt werden.190 In ei-
ner pluralisierten Gesellschaft ist die Dekonstruktion der Eindeutigkeit und die Bewusst-
machung der Ambiguität ihr Potential. In der Kunst wird das Erkennen von Mehrdeutigkeit
zur Strategie, um Strukturen der Wirklichkeit aufzuzeigen. Sie kann Widersprüche beinhal-
ten, die unser Denken und unser Ordnungssystem zur Erfassung der Wirklichkeit nicht zu-
lassen. 
Rosemarie Trockels Arbeiten führen die Zielsetzung ihrer Vorbilder Beuys und Kaprow
fort, Ambiguität als realitätsnahe Form zu veranschaulichen und die Suggestion sicheren
Wissens sowie das System geordneter Strukturen aufzugeben. Allerdings überführen sie
ihr Prinzip in die Distanz des Kunstraumes, der ihre Möglichkeiten erweitert, auch das dar-
zustellen, was nicht sein kann. Das Kunstwerk bietet die größtmögliche Offenheit, um die
Ambiguität der Realität zu erfassen.
188 Jappe 1971a (Anm. 176), S. 32.
189 Drateln 1988 (Anm. 177), S. 212; Der Ausspruch Trockels lehnt sich an einem Titel Donna Haraways an,
den sie in Zusammenhang mit wissenschaftlichen Forschungsmethoden einem ihrer Aufsätze von 1995 gab
und wie folgt erläuterte: „Wie sehen in der Natur, was wir erwarten, die »Natur« ist unser Bild von ihr. Wir
sind keine unbeteiligten Beobachter, sondern bringen unsere kulturellen und politischen Hintergrund mit in
unsere Sichtweise ein. Primatologie ist in diesem Zusammenhang die Fortsetzung der Politik mit anderen
Mitteln.“ (Haraway, Donna: Primatologie ist Politik mit anderen Mitteln, in: Orland, Barbara; Scheich, Elvira
(Hrsg.): Das Geschlecht der Natur, Frankfurt a. M. 1995, S. 136-197; Vgl. Kap. 4)
190 „Kunst kann die Welt nicht verändern, aber sie kann dazu beitragen, das Bewußtsein [sic!] und die Triebe
des Menschen zu verändern, die die Welt verändern können.“, aus: Marcuse, Herbert: Die Permanenz der
Kunst, a. a. O., S. 217.
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7d. Ambiguität – Ein Phänomen der Kunst
Bereits 1962 untersuchte Umberto Eco in seiner Publikation Das offene Kunstwerk Er-
scheinungen von Mehrdeutigkeit in der Kunst mit dem Ziel, eine Strukturgleichheit anhand
interdisziplinärer Beispiele zu beschreiben, ohne sie dabei in das Konstrukt einer Theorie
einbetten zu wollen. Das Beschreiben gilt im Sinne von Rosemarie Trockels Werken einer
Annäherung an die Kunst und nicht ihrer letztendlichen Ausdeutung. Eco definiert in sei-
nem Vorwort das offene Kunstwerk als ein „hypothetisches Modell“,191 das die allgemeine
Mehrfachcodierung von Kunstwerken mittels einer theoretischen Abstraktion als Leitfaden
herausstellt. In seinen Beobachtungen entwickelt sich die Mehrdeutigkeit in modernen Ar-
beiten der Kunst im Gegensatz zu den traditionellen Werken zu einem ausdrücklichen Ziel.
Künstler aller Gattungen versuchen ihr als Ausdruck des Zerbrechens alter Ordnungen eine
Form zu geben.192 Die Abstraktion verhilft der Beobachtung, eine übergeordnete Untersu-
chungsebene zu erreichen, in der sich Strukturähnlichkeiten trotz weitgehender Differen-
zen in den Arbeiten feststellen lassen und diese im Vergleich mit anderen Disziplinen als
ein kulturelles Phänomen herausgestellt werden können. Hierzu reduziert Eco die Werke
auf ein System aus Relationen, durch die das Phänomen der Ambiguität sichtbar und über-
tragbar gemacht werden kann. 
In den Referenzen der Werke Trockels wurde in ähnlicher Weise die künstlerische Formu-
lierung einer mehrdeutigen Tendenz festgestellt. Ihre Arbeiten geben selbst sowohl die
Struktur der Ambiguität wieder wie sie auf Strukturgleichheiten der Denksystemen in und
außerhalb der Kunst verweisen. Ist für eine vorangegangene Generation der Wille zur Plu-
ralisierung zu erkennen, so lässt sich in Trockels Werk eine künstlerische Hervorhebung
der allgemeinen Tendenz und ihr Mehrwert der semantische Komplexität für die Kunst
aufzeigen. In ihren Arbeiten führt die Künstlerin neben der eigenen Konzeption auf einer
diachronen wie auch synchronen Ebene Referenzpunkte zusammen, die Ambiguität in un-
terschiedlichen Formen sichtbar machen. 
191 Eco, Umberto: Das offene Kunstwerk (Orig. Opera aperta, Mailand 1962), Frankfurt am Main 1973, S.
12.
192 Vgl. Eco 1973 (Anm. 189), S. 8-9.
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8. Exkurs: Die Vase – Ein frühes, mehrdeutiges Motiv Trockels
Bereits Rosemarie Trockels Frühwerke, die sich noch im Rahmen der traditionellen Medi-
en von Gemälden, Plastiken und Zeichnungen bewegen, zeigen das Interesse, einen vorder-
gründig weiblich belegten Schlüsselbegriff vielseitig auszuweiten. Das Motiv der Vase
wird in ihren ersten Präsentationen 1983193 in der Monika Sprüth Galerie, Köln, und der
Galerie Philomene Magers, Bonn, durch diverse Objekte zu einem Schwerpunkt der Aus-
stellungen und zeigt mehrfache Bedeutungsebenen und Referenzbezüge auf. Schon die Fo-
tografie der Einladungskarte der Bonner Schau (Abb. 20)194 bringt verschiedene Aspekte
zur Geltung: Die schwarz-weiße Postkarte lockte Besuchende nicht mit den Werken der
Künstlerin, sondern zeigte eine Ansammlung verschiedener, archaisch wirkender Vasen
und Amphoren. Eine Stellwand mit glaseingefassten Artefakten und einer archaischen,
männlicher Skulptur im Hintergrund, erweckte die Atmosphäre archäologischer Ausstel-
lungen. Die zylindrisch zulaufenden Gefäße im Bildzentrum werden auf Holzständern prä-
sentiert, die von Schranken mit der Aufschrift no entry umgeben sind. Vor der Reprodukti-
on zur Einladung wurde die Fotografie vorsichtig manipuliert, indem handschriftlich das
Wort pay hinzugefügt wurde. Das Zugangsverbot der realen Situation wandelt sich in eine
Aufforderung an den Adressaten, keine Eintrittsgebühr zu entrichten. 
Die Einladungskarte bietet neben der Einführung des Motivs Einblicke in den Stil der
Künstlerin: Wortspiele, Humor, Mehrdeutigkeiten fügen der Tradition der Objekte weitere
Aspekte hinzu. Im Sinne Platons, der vom Körper als „Gefäß“195 der Seele spricht, erhalten
Trockels Vasenobjekte, menschliche Züge durch Augenschlitze oder Henkelarme. Umge-
kehrt nehmen menschliche Figuren die Gestalt von Gefäßen an, wie mehrere Gipsobjekte
der Ausstellung zeigen, die auf Sockel gestellt wie Amphoren wirken, durch den Titel, An-
deutungen von Augen, Armen und parallel gestellten Beinen jedoch weibliche Akte dar-
stellen. (Abb. 21)196 Trockels Objekte wirken wie Kippbilder, in denen die Wahrnehmung
zwischen den Formen von Mensch und Vase umschlägt. Tatsächlich nimmt Trockels
193 Rosemarie Trockel: Skulpturen – Zeichnungen, 11.3. – 12.4.1983, Monika Sprüth Galerie, Köln. / 9.9. –
20.20.1983, Philomene Magers, Bonn. (Vgl. Rosemarie Trockel. Plastiken 1982-1983, Ausst.-Kat. Bonn,
Galerie Magers, Köln Monika Sprüth Galerie 1983.)
194 Abb. 20: Einladungskarte Rosemarie Trockel. Skulpturen und Zeichnungen. Bonn, Galerie Philomene
Magers, 09.09.-20.10.1983. Das Postkartenmotiv wurde fotografiert von Walther Dahn. (Vgl. Kunst- und
Museumsbibliothek-Kunstarchiv, Köln: KS TROCKEL, ROSEMARIE 1983.09.09.)
195 Vgl. u. a. Platon: Gorgias, Stuttgart 2011, S. 147-148.
196 Abb. 21: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1983; Gips, Dispersion, Holz, 235 cm. (Vgl. Trockel 1985 (Anm.
3), S. 43.)
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Wandarbeit Modelle von 1985 (Abb. 22)197 Bezug auf das bekannte Wahrnehmungsphäno-
men, die Rubinsche Vase.198 Bereits diese frühen Arbeiten Trockels spielen in Wahrneh-
mung und Relationsmöglichkeiten mit mehrfachen Interpretationsweisen und deuten das
Aspektsehen Ludwig Wittgensteins auf dieser einfachen Wahrnehmungsebene der Kippbil-
der an. 
In ihrer ersten, institutionellen Einzelausstellung des Rheinischen Landesmuseums Bonn
1985 erweiterte Trockel die Bedeutung des Vasenmotivs, indem sie neben Gemälden und
Plastiken auch ihre Zeichnungen präsentierte, die die Verbindung zwischen menschlichem
Körper und Gefäß intensivierten und den Blick für Referenzen in die Kunstgeschichte öff-
neten: Aus dem Jahr 1984 stammen die gezeigten Bilder Moschus (Abb. 23)199 und Magie
Noire (Abb. 24)200 sowie die Plastik Lekythe I (Abb. 25).201 Die Werke stellen schwarze
Vasen dar, deren Henkel oder Deckel menschliche Arme, Beine und Körper formen. Durch
den Titel Lekythe wird ein Bezug zu antiken Vasen hergestellt, der im griechischen Toten-
kult und Alltagsgebrauch Geschlecht und spezifischen Vasenformen verbindet. Lekythen
wurden als Parfum- und Kosmetikbehälter verwendet, wie sie auch Trockels Titel Mo-
schus und Magie Noire für die beiden anderen Vasenbilder andeuten, und unverheirateten
Frauen als Beigabe ins Grab gelegt. Männlich besetzt ist dagegen die Gefäßform des Lut-
rophorus. Bereits antike, griechische Gebräuche und Kultformen benutzten demnach die
Vase, um die Vorstellung weiblicher und männlicher Körper  hervorzurufen.202 
Die eigenwillige Kombination aus Gefäß und menschlicher Figur findet sich in vergleich-
barer Weise in um 1900 entstandenen Assemblagen Auguste Rodins wieder, die ausgestellt
in dem ihm gewidmeten Pariser Museum und als Bestandteil seines Nachlasses einen un-
gewöhnlichen Teil seines Schaffens dokumentieren. Rodin verwendete vorgefundene Ton-
vasen, die er mit Gipsmodellen seiner plastischen Werke zusammenfügte. Die Assemblage
Adolescent désespéré et entfant d’Ugolin autour d’un vase (Abb. 26)203 z. B. setzt an die
197 Abb. 22: Wandmalerei „Modelle“ für „La Grande Serre“, Rouen 1985. (Vgl. Trockel 1985 (Anm. 3), S.
34, Abb. 54.)
198 Vgl. Anm. 152.
199 Abb. 23: Rosemarie Trockel: Moschus, 1984; Öl und Spray auf Leinwand, 200 x 170 cm. (Vgl. Trockel
1985 (Anm. 3), S. 51, Abb. 84.)
200 Abb. 24: Rosemarie Trockel: Magie Noire, 1984; Öl und Spray auf Leinwand, 50 x 60 cm. (Vgl. Trockel
1985 (Anm. 3), S. 50, Abb. 77.)
201 Abb. 25: Rosemarie Trockel: Lekythe I, 1984; Gips, Holz Dispersion, 50 cm Höhe. (Vgl. Trockel 1985
(Anm. 3), S. 51, Abb. 85.)
202 Vgl. Lekythe / Lutrophoros, in: Cancik, Hubert; Schneider, Helmuth (Hrsg.): Der Neue Pauly.
Enzyklopädie der Antike, Bd. 7: Lef-Men, Stuttgart / Wien 2000, S. 38, Sp. 1; S. 528, Sp.1.
203 Abb. 26: Auguste Rodin: Adolescent désespéré et entfant d’Ugolin autour d’un vase, um 1900; Gips,
Tonware, 45,8 x 46,6 x 27,5 cm, Paris, Musée Rodin (Vgl. Viéville, Dominique; Magnien, Aline (Hrsg.):
Guide des collections du Musée Rodin, Paris 2008, S. 86, Abb. 59.)
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Seitenwand einer grau-braunen Vase anstelle von Henkeln zwei Torsi, die ursprünglich als
Vorstudien für die im Titel genannten Steinskulpturen fungierten. Zwei der vier Vasenfor-
men in Trockels Gemälde Moschus verbinden in ähnlicher Weise, wenn auch in einheitlich
dunkler Farbgebung, menschliche Körper und Gefäßform. Antike Vasen rezipierend stehen
die Objekte Rodins und Trockels zwischen den Gattungen von kunsthandwerklichen Ge-
brauchsgegenständen und plastischen Kunstwerken. Rodin verwendete Studienmodelle sei-
ner Skulpturen und setzte in der Neukombination kreative Prozesse frei, die in der stetigen
Veränderung sich wandelnde Perspektiven und Bedeutungen seiner Figuren aufzeigten.
Trockel gibt den vergleichbaren Vasenobjekten durch den dargestellten Bronzeton und
-glanz einen plastischen Effekt und verstärkt dadurch das Kippen der Wahrnehmung zwi-
schen Körper und Gegenstand, Kunstwerk und Vase. Beide Künstler halten die Form ihrer
Werke in ständigem Fluss und bringen so den für sie wesentlichen Prozess der Wandelbar-
keit auf verschiedenen, künstlerischen Ebenen zum Ausdruck. Flüssigkeiten, die in Ge-
fäßen und Behältern übergangsweise eine Form annehmen, werden zu einem Bild für kon-
tinuierliche Formveränderung.
Eine Verschränkung mit dem Motiv des Weiblichen erhält die Vase als Form des Flüssigen
in Adaption antiker Vorbilder zunächst bei Auguste Rodin. Er stellte Frauentorsi dar, die in
Gefäßformen übergehen wie z. B. in der Assemblage Nu féminin debout dans uns vase
(Abb. 27).204 Die weiße, kopflose, weibliche Figur, die aus einer zylindrischen Vase ent-
steigt, findet sich in verblüffend ähnlicher Weise in einer Zeichnung Rosemarie Trockels
Ohne Titel aus dem Jahr 1982 wieder (Abb. 28),205 die zu einem Komplex aus Papierarbei-
ten der 1980er Jahre gehört, in dem das Motiv „Frau und Vase“ immer wieder aufgriffen
wird. Merkmal der Arbeiten ist insbesondere ein lasierender Farbauftrag, der Formen und
Umrisse als auch die Bedeutung des Dargestellten zwischen den Wahrneh-
mungsmöglichkeiten verschwimmen lässt. (Abb. 29, 30)206 Vorbildhaft scheint hier wie-
derum eine Zeichnung Rodins um das Jahr 1900 gewesen zu sein, die Frauenkörper und
204 Abb. 27: Auguste Rodin: Nu féminin debout dans uns vase, o. J. (um 1900); Gips, Ton, 47 x 20,7 x 14 cm.
(Vgl. Viéville / Magnien 2008 (Anm. 203), S. 87, Abb. 60.)
205 Abb. 28: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1982; Wasserfarbe, Filzstift, Goldbronze auf liniiertem Papier,
15,1 x 14,2 cm, Kupferstichkabinett der Öffentlichen Kunstsammlung Basel, Inv. 1985.397. (Vgl.
Kupferstichkabinett der Öffentlichen Kunstsammlung Basel (Hg.): Rosemarie Trockel. Papierarbeiten,
Ausst.-Kat., Basel, Kupferstichkabinett; Berlin, Neuer Berliner Kunstverein; St. Gallen, Kunstmuseum;
München, Kunstraum, Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Köln, Museum Ludwig 1991/92, Kat.-Nr.
21, Abb. 16.)
206 Abb. 29: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1984; Tusche, Kreide auf Papier, 15,7 x 11,5 cm,
Kupferstichkabinett der Öffentlichen Kunstsammlung Basel, Inv. 1988.100, Hans Jacob Oeri-Fonds. (Vgl.
Ausst.-Kat. Trockel 1991/92a (Anm. 205), Kat.-Nr. 55, Abb. 31.); Abb. 30: Rosemarie Trockel: Ohne Titel,
1983; Tusche, Wasserfarbe, Filzstift auf Papier, 116,6 x 15,0 cm, Sammlung Speck, Köln. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 1991/92a (Anm. 205), Kat.-Nr. 34, Abb. 32.) 
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Vasenform in gleicher Weise über den Farbauftrag verbindet. Das Blatt Femme telle und
vase (Abb. 31)207 zeigt einen weiblichen Torso, der durch eine bräunlich fließende Farbe
über den durchscheinenden Bleistiftlinien sich dem Eindruck eines Tongefäßes angleicht.
Die Pose der knienden Frau, die ihren Kopf stark in den Nacken legt, nimmt die Form ei-
ner Vase an, die durch Ornamentstreifen und reliefartigen Figurenfelder betont wird.
Durch die doppeldeutige Darstellung schwankt die Wahrnehmung zwischen der Darstel-
lung eines Frauen- oder eines Gefäßkörpers.208
In seinen Werken auf Papier insbesondere von 1895 bis 1910 experimentierte Rodin mit
Material und Techniken, mit fließenden Farben und sich wandelnden, weiblichen Gestal-
ten, die in einem fortlaufenden Prozess Formwerdung und Auflösung darstellen.209 Ihre
Wirkung auf die Arbeiten Joseph Beuys' und hier vor allem auf seine Zeichnungen zwi-
schen 1947 und 1964 hat zuletzt die Ausstellung Rodin – Beuys 2005 in der Frankfurter
Schirn Kunsthalle aufgezeigt.210 Hervorgehoben wurde von der Kuratorin Pamela Kort die
Vergleichbarkeit des lasierenden Farbauftrags, mit dem die Frauenfiguren der Künstler be-
arbeitet wurden, und die Fortsetzung der Verbindung des Weiblichen mit dem Vasenmotiv
wie z. B. in Beuys' Papierarbeiten Mädchenfigur mit Gefäßformen von 1947 (Abb. 32),211
Ohne Titel (Amphoren) von 1949,212 Ohne Titel (Kopf, Torso und zwei Gefäße) ohne Datie-
rung213 und Ohne Titel, Frauentorso (Vase) von 1948.214 Sowohl Rodin als auch Beuys
bringen in ihren Werken durch experimentelle Techniken und die Motive von Vase und
Frau das Thema der Verflüssigung und Neugestaltung, der Auflösung und Neuordnung
zum Ausdruck, die sie als wesenhafte Kraft der Natur in die Kunst zu übertragen suchen.
207 Abb. 31: Auguste Rodin: Frau in Gefässform (Femme telle un vase), o. J. (um 1900); Blei, Aquarell;
Papier auf Karton kaschiert, 49,2 x 32,3 cm, Musée Rodin, Paris, Inv. M. R. 4771 (Vgl. Kort, Pamela;
Hollein, Max (Hrsg.): Rodin – Beuys, Ausst.-Kat., Frankfurt a. M., Schirn Kunsthalle 2005, S. 39, Kat.-Nr.
39.)
208 Rodin erschuf mehrere Variationen dieser Komposition., darunter Die Geburt der griechischen Vase
befindlich im Metropolitan Museum, New York. Vgl. Auguste Rodin. Plastik, Zeichnung, Graphik, Ausst.-
Kat., Berlin (DDR), Nationalgalerie 1979, S. 204-205, Abb. 98, Abb. 99.
209 Kort, Pamela: Rodin – Lehmbruck – Beuys, in: Dies.; Hollein, Max (Hrsg.): Rodin – Beuys, Ausst.-Kat.,
Frankfurt a. M., Schirn Kunsthalle 2005, S. 64-109, hier: S. 65-66.
210 Vgl. Ausst.-Kat. Rodin – Beuys 2005 (Anm. 207).
211 Abb. 32: Joseph Beuys: Mädchenfigur mit Gefäßformen, 1947; Bleistift auf Abreisspapier, 18,5 x 9,2 cm,
Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett. (Vgl. Koepplin, Dieter: Joseph Beuys in Basel, Bd. 2:
Zeichnungen und Holzschnitte bis 1954, München 2006, S. 33.)
212 Joseph Beuys: Ohne Titel (Amphoren), 1949; Bleistift, Wasserfarbe auf Karton, 17 x 12,5 cm,
Privatsammlung, München. (Vgl. Ausst.-Kat. Rodin – Beuys 2005 (Anm. 207), S. 88, Abb. 18.)
213 Joseph Beuys: Ohne Titel (Kopf, Torso und zwei Gefäße), o. J. (1948); Bleistift auf Papier
(Notizbuchseite), 14,7 x 8,6/9,5 cm, MSM 02336r. (Vgl. Förderverein Museum Schloß Moyland e. V.
(Hrsg.): Joseph Beuys. Kleine Zeichnungen, Ausst.-Kat., Visp, Kultur- und Kongresszentrum La Poste,
Apeldoorn, Van Reekum Museum, Rostock, Kunsthalle, Karlsruhe, Städtische Galerie im PrintMaxPalais,
Seoul, Walker Hill Art Center, 1995-1997, S. 45, Abb. 17.)
214 Joseph Beuys: Ohne Titel, Frauentorso (Vase), o. J. (1947/48); Bleistift auf Katasterpapier, 6,3 x 6,1 cm,
MSM 02505. (Vgl. Ausst.-Kat. Beuys 1995-1997 (Anm. 213), S. 47, Abb. 19.)
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Das Weibliche und die Vasenform werden zu Sinnbildern formverwandelnder Prozesse.
Für Joseph Beuys ist die Darstellung von Menschen als Gefäße ein Bild der Einheit polarer
Kräfte: Fest und flüssig, weich und hart, organisch und anorganisch, männlich und weib-
lich sowie Geist und Materie werden in ihm verbunden.215 Rodins Blatt Femme telle und
vase nimmt Beuys in der Zeichnung Mädchen von 1957 (Abb. 33)216 auf und deutet so die
Verbindung zu dessen Werk und Motiv an. Eben diese symbolische Verschränkung von
Vase und Mensch der beiden Künstler greifen diverse, frühe Arbeiten Trockels auf und set-
zen die motivische Verkettung fort. Femme telle und vase erscheint in ihrem Werk nicht so
deutlich wie in Beuys Zeichnung, jedoch zeigt die Arbeit Ohne Titel von 1984 (Abb. 29)217
klare Anleihen zu Rodins Blatt auf. 
Während Verbindungen zu Beuys zeichnerischem Werk häufiger für Trockels Arbeiten
dargelegt wurden,218 ist die Verknüpfung zu Auguste Rodins Zeichnungen bisher uner-
forscht geblieben. Trockel setzt beispielsweise 1982 (Abb. 34)219 eine Zeichnung Beuys'
von 1949, die er mit Gefäßhafte Plastik betitelte, (Abb. 35)220 in ein skulpturales Objekt
um: Die Bleistiftzeichnung Beuys auf bräunlichem Papier zeigt eine weißgrundierte Vase
mit zierlichen Füßen. Trockels dreht in ihrer plastischen Arbeit die Darstellung um und
entwickelt eine schwarze Bronzefigur, in der die Füße zu Ohren werden und die sie mit
Sehschlitzen von einem Gefäß zu einem Lebewesen verwandelt. Wahrscheinlich über die
Beschäftigung mit Joseph Beuys Arbeiten richtete die Künstlerin auch auf dessen Vorbil-
der wie Rodins Aktdarstellungen ihre Aufmerksamkeit und setzt über deutliche Adaptio-
nen Referenzen zu seinen Frauenfiguren. Neben den bisher verhandelten Beispielen zeigt
215 Vgl. Joseph Beuys – The secret block for a secret person in Ireland, Ausst.-Kat., Berlin, Martin-Gropius-
Bau, Tübingen, Kunsthalle 1988, S. 48-50.
216 Abb. 33: Joseph Beuys: Mädchen, 1957; Bleistift, Wasserfarbe auf Seidenpapier, aufgelegt auf Papier,
20,6 x 14,5 cm / 29,5 x 20,9 cm, Museum Schloß Moyland, Sammlung van der Grinten, MSM 00527. (Vgl.
Ausst.-Kat. Rodin – Beuys 2005 (Anm. 207), S. 239, Kat.-Nr. 142.)
217 Abb. 29: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1984 (Vgl. Anm. 206).
218 Vgl. Trockel 1991/92a (Anm. 205), S. 9; Schreier, Christoph: Befragung der Mitte. Menschen, Tiere und
Mutanten in Rosemarie Trockels Papierarbeiten, in: Haldemann, Anita; Ders. (Hrsg.): Rosemarie Trockel.
Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Ausst.-Kat., Basel, Kunstmuseum; Edinburgh, University, Talbot
Rice Gallery; Bonn, Kunstmuseum 2010/11, S. 39-45, hier: S. 44; Haldemann, Anita: „Madame hat sich
aufgelöst“. Rosemarie Trockels Collagen seit 2004, in: Dies.; Schreier, Christoph (Hrsg.): Rosemarie
Trockel. Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Ausst.-Kat., Basel, Kunstmuseum; Edinburgh,
University, Talbot Rice Gallery; Bonn, Kunstmuseum 2010/11, S. 137-145, hier: S. 139.
219 Abb. 34: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1982/90; Bronze, 200 x 60 x 28, Skulpturenpark, Köln, Michael
und Eleonore Stoffel Stiftung. (Vgl. Gesellschaft der Freunde des Skulpturenparks Köln e. V. (Hrsg.):
KölnSkulptur 4, 10 Jahre / 10 Years Skulpturenpark Köln 1997-2007, Ausst.-Kat., Köln, Skulpturen 2007-
2009, S. 184-187, S. 264)
220 Abb. 35: Joseph Beuys: Gefäßhafte Plastik, 1949; Bleistift, Wasserfarbe, 14,1 x 15,5 cm. (Vgl. Joseph
Beuys: Wasserfarben. Aquarelle und aquarellierte Zeichnungen. 1936-1976, Ausst.-Kat., Düsseldorf,
Kunstverein für die Rheinlande und Westfalen, Basel, Kunstmuseum, Apeldoorn, Gemeentelijke Van
Reekum Museum, Grenoble, Magasin - Centre National d'Art Contemporain, Berlin, Akademie der Künste,
1986-1988, Kat.-Nr. 66.)
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sich in einem weiteren Ähnlichkeitsbezug vor allem Trockels Interesse an der Darstellung
des sich wandelnden Weiblichen: Zwischen den Jahren 1895 und 1910 schuf Rodin eine
Zeichnung der mythologischen Figur Thetis. (Abb. 36)221 Mit erhobenen Armen hält die
schemenhafte und abstrahierte Meeresnymphe ein halbrundes Objekt vor Gesicht und Kör-
per, das über den Titel als Schild gekennzeichnet wird. Ohne diese Festlegung wäre das
Objekt mehrdeutig auslegbar. In einer Zeichnung um das Jahr 1982 (Abb. 37)222 bezieht
sich Trockel auf Rodins Bildnis der Thetis, die dem griechischen Mythos nach ihrem von
Zeus zugewiesenen Bräutigam Peleus durch die Verwandlung in verschiedene Gestalten
wie Wasser, Feuer, wilde Tiere und schreckliche Ungeheuer zu entgehen versuchte.223 Tro-
ckels Blatt deutet Rodins abstrahierte Darstellung des Schildes als Gefäßdeckel aus, den
Thetis sich vor den Körper hält, wo er Platz und Form einer weiblichen Brust einnimmt.
Durch den Bezug zur Vase als Behältnis des Flüssigen wird die Figur der Meeresnymphe
in Erinnerung gerufen, die in ihrer Legende Weiblichkeit, Verflüssigung und Wandelbar-
keit verbindet. Transformationen und dadurch erzeugte Mehrdeutigkeit wird demnach auf
den verschiedenen Ebenen Aussage dieser Papierarbeit Trockels. 
Der Verweis auf Rodins Zeichnungen deutet daher im Vasenmotiv nicht nur eine kunst-
historische Motiventwicklung an, die sich über Beuys und Trockel weiter fortsetzen lässt,
sondern deutet auch ein männliches Interesse an dem vordergründig weiblich konnotierten
Thema an. Trotz unterschiedlichen Frauendarstellungen durch die Künstler, treffen sie sich
auf einer sinnbildlichen Ebene. Während Rodin erotische Körperlichkeit zeigt, die über die
Materialbehandlung transzendente Aspekte erfährt, reduziert Beuys die Frauenkörper in ih-
rer Körperlichkeit und verstärkt durch die Farbbehandlung den kultischen und mythischen
Charakter der Figuren.224 Beide sehen aber in der Verflüssigung und Formwerdung eine
tiefe Bedeutung ihrer weiblichen Darstellungen begründet, über die sie an antike Vorbilder
anknüpfen. Sie beschreiben über das Motiv in Kombination mit eigenwilligen, künstleri-
schen Techniken und Materialien den Prozess eines kreativen Schaffens.
Die vielfältige Verweisstruktur in Trockels frühem Motiv der Vasen deutet bereits eine in-
tensive Beschäftigung mit ambiguen Erscheinungsformen an, das sie ausgehend von einem
weiblich konnotierten Motiv entfaltet. Die Bedeutung von Gefäßen im Bereich des Haus-
221 Abb. 36: Auguste Rodin: Thétis au bouclier, 1895-1910; Bleistift, Tusche und Aquarell, 32 x 24,7 cm,
Kunsthalle Mannheim. (Vgl. Ausst.-Kat. Rodin – Beuys 2005 (Anm. 207), S. 283, Kat.-Nr. 65.)
222 Abb. 37: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, um 1982; Tusche, Wasserfarbe, 25,6 x 19,5 cm, Sammlung
Speck, Köln (Vgl. Trockel 1991/92a (Anm. 205), Kat.-Nr. 20, Abb. 15.)
223 Grant, Michael; Hazel, John: Lexikon der antiken Mythen und Gestalten (Orig. Who's who in Classical
Mythology, London 1973), München 200116, S. 406-408.
224 Vgl. Kort 2005 (Anm. 153), S. 66.
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halts und der Vorratshaltung, von Tätigkeiten wie die des Wasserholens, Kochens oder De-
korierens bringt die Vase zunächst mit einem klassischen Weiblichkeitsbild in Zusammen-
hang. Schon der Verweis auf antike, symbolische Traditionen des Motivs weitet seine Re-
lationsverknüpfungen auf eine Analogie zum menschlichen Körper und Verstand aus, die
sich in den Referenzen zu Künstlern wie Rodin und Beuys verstärkt. Die Vorstellung einer
Weiblichkeit, die Ausdruck für Verflüssigung und Formwerdung ist, die zu einem Bild der
Wandelbarkeit wird und Natur und Kultur im künstlerischen Schaffensprozess miteinander
vereint, bleibt in Trockels Werk wesentlicher Ausgangspunkt. Im Motiv des Flecks, mit
dem sich Kapitel 2 beschäftigt, findet diese Vorstellung eine weitere Ausdrucksform in ih-
rem Schaffen. Das Vasenmotiv zeigt bereits in Trockels erster, institutionellen Ausstellung
des Rheinischen Landesmuseums Bonn von 1985 eine künstlerische Arbeitsweise, die
nach mehrdeutigen Ausdrucksformen und Relationsmöglichkeiten sucht. Annelie Pohlen
rezensiert mit Begeisterung die Diversität in Trockels Vasenobjekten:
„Die Kulturgeschichte ist reich an Gefäßen als realen Behältern gelebten Lebens und
Bildern seiner ‚nur’ imaginierten Fülle. Die Künstlerin hat auf diesen Fundus ebenso
zurückgegriffen wie auf die Vielfalt gegenwärtiger Dichtung und Formfindung, um so
zwischen den Zeiten und Welten vagabundierend der eigenen, ebenso subjektiven wie
im kollektiven Unterbewussten eingebundenen Empfindungswirklichkeit auf die Spur
zu kommen.“225
Die Bonner Ausstellung machte durch die Präsentation der ersten Strickarbeiten zudem
deutlich, dass Trockel ihre Vorgehensweise ambiguer Formfindungs- und Deutungs-
prozesse nun durch die Verarbeitung eines ungewöhnlichen Materials kontinuierlich aus-
weitet und weiterentwickelt.
225 Pohlen, Annelie: Rosemarie Trockel. Skulpturen, Bilder Zeichnungen. Rheinisches Landesmuseum, Bonn,
5.9.-6.10.1985, in: Kunstforum International 81, 1985, S. 260-261, hier: S. 260.
127
2. Kapitel: Eine Papierarbeit – 
Ein zum Leben Verurteilter ist entflohen, 1993
1. Einleitung
Die Ausstellung Post-Menopause 2005/06 im Museum Ludwig legte nicht nur einen
Schwerpunkt auf die Präsentation der Strickobjekte, sondern zeigte auch weitgehend unbe-
kannte Arbeiten wie z. B. ein Regal mit Rosemarie Trockels Buchentwürfen. In diesem
Umfang erstmals ausgestellt, unterstützten gerade diese Arbeiten ein Konzept der Vernet-
zung und Ambivalenz. Alle Ebenen der Buchentwürfe, d. h. ihr Material, ihre Form, ihre
Inhalte und sogar die aufscheinenden Aspekte der Künstlerpersönlichkeit spielen Modi der
Be- und Entgrenzung durch. Offenheit bei gleichzeitiger Geschlossenheit, Freiheit trotz Li-
mitierungen und Verbindungen bei ursprünglich getrennten Bereichen machen die Bu-
chentwürfe und mit ihnen die Werkgruppe der Papierarbeiten zu repräsentativen Modellen
in Trockels Kunst. Zeichnungen, Aquarelle, Collagen, Grafiken, Kopierarbeiten und Bu-
chentwürfe spiegeln ihr breites Themenspektrum wider, verwirklichen eine technische,
mediale sowie stilistische Vielfalt und knüpften ein Netzwerk aus Referenzen und Verwei-
sen, weshalb sie stellvertretend für das Gesamtwerk stehen können und als einzige Gruppe
auch losgelöst von anderen Arbeiten ausgestellt wurden. Anhand der Buchentwürfe zeigt
dieses Kapitel nach der Untersuchung eines ambiguen Materials die künstlerische Darstel-
lung einer ambiguen Form auf. Während bei der Analyse des Material ein festgeschriebene
Deutung durch seine Referenzvielfalt dekonstruiert wurde, liegt die Schwierigkeit einer
ambiguen Form darin, gleichzeitig erkennbar und offen zu sein. Der Buchentwurf Ein zum
Leben Verurteilter ist entflohen von 1993 (Abb. 1, 1-2)1  macht durch die Unterstützung
von Material und Inhalt die Ambiguität einer Form sichtbar. Buch, Zeichnung und Entwurf
verweisen auch durch historische Bezüge auf eine Vollendung in der Unvollendung. The-
matisch gespiegelt im Motiv des Flecks weitet sich der Bezugsrahmen über das psychoana-
lytische Rorschachverfahren bis zur variablen Struktur einer Persönlichkeit aus, in die
durch gezielt plazierte Verweise die Künstlerin miteingeschlossen wird. Nicht zuletzt ist
1 Abb. 1,1-2: Rosemarie Trockel: Ein zum Leben Verurteilter ist entflohen, 1993. Buch mit Foliencover,
Typo, Farbkopien, 11,8 x 15 cm. (Vgl. Haldemann, Anita; Schreier, Christoph (Hrsg.): Rosemarie Trockel.
Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Ausst.-Kat., Basel, Kunstmuseum; Edinburgh, University, Talbot
Rice Gallery; Bonn, Kunstmuseum 2010/11, S. 34.)
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der Fleck ein Motiv, das auch in der Kunst vermeintlich gegenläufige Stile wie abstrakte
und figurative Malerei zusammenführt. Die Referenzen, die das Motiv in und außerhalb ih-
res Werks setzt, sind derart vielgestaltig, dass dem Fleck eine ähnlich zentrale Stellung in
Trockels Werk zugesprochen werden kann, wie den Papierarbeiten oder der Stricktechnik. 
2. Die Buchentwürfe – Modelle einer offenen Kunstform
Innerhalb der Ausstellung Post-Menopause vervollständigte die Werkgruppe der Buchent-
würfe das Konzept einer Gesamtschau um Trockels Papierarbeiten. Die Wahl dieser Expo-
nate verfolgte dabei zwei konzeptionelle Stränge, denn einerseits reichten die Buchentwür-
fe in ihrer Entstehungszeit bis zu den frühen künstlerischen Ansätzen Trockels Ende der
1970er Jahre zurück und zeigten andererseits zugleich in dieser ersten, umfassenden Prä-
sentation eine neuartige Dimension ihres Oeuvres. Die retrospektiv angelegte Ausstellung
schien dabei den geeigneten Rahmen zu bieten, um die von Trockel bisher zurückgehalte-
nen Objekte im erweiterten Kontext vorzustellen.2 Die vielfältigen Bezugsmöglichkeiten,
die damals von den Buchentwürfen zu den unterschiedlichen Arbeiten der Ausstellung aus-
gingen oder zurückführten, verdeutlichten eingehend den besonderen Stellenwert der Ob-
jekte in Trockels Schaffen. In den meisten, nachfolgenden Ausstellungsprojekten mit
Überblickscharakter wurden die Buchentwürfe seitdem Bestandteil der Präsentation und
sie bestritten innerhalb der Gruppe aus übergeordneten Papierarbeiten als einzige Werk-
gruppe gesamte Ausstellungen.3 In diesen Kontexten ergänzten oder repräsentierten die
2 Zuvor hatte Trockel eine Auswahl der Buchentwürfe spontan ihrer Ausstellung Spleen in der Dia: Chelsea
unter dem Titel Maquetten für nicht verwirklichte Bücher und Kataloge, 1983-2000 hinzugefügt, die ansons-
ten aus der fünfteiligen Videoserie Manus Spleen I-V und sechs so genannten Moving Walls bestand. (Vgl.
Rosemarie Trockel. Spleen, New York, Dia Center for the Arts, 17.10.2002-15.06.2003. Zur Ausstellungs-
präsentation der Buchentwürfe: Vgl. Williams, Gregory: Die Kunst der Unentschlossenheit. Rosemarie
Trockels Buchentwürfe, in: Haldemann, Anita; Schreier, Christoph (Hrsg.): Rosemarie Trockel.
Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Ausst.-Kat., Basel, Kunstmuseum, Edinburgh, University, Talbot
Rice Gallery, Bonn, Kunstmuseum, 2010/11, S. 9-17, hier: S. 9-10.)
3 Rosemarie Trockel. Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett
30.05.-05.09.2010; Edinburgh, Talbot Rice Gallery, University of Edinburgh, 22.01.-19.03.2011; Bonn,
Kunstmuseum, 02.06.-04.09.2011. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 1., Rosemarie Trockel.
Preisträgerin der Stadt Goslar, Goslar, Mönchhaus Museum, 08.10.2011-15.01.2013. (Vgl. Rosemarie
Trockel, Kaiserringträgerin der Stadt Goslar 2011, Ausst.-Kat., Goslar, Mönchhaus Museum 2011.),
Rosemarie Trockel. Flagrant Delight, Brüssel, WIELS, Centre d’Art Contemporain, 18.02.-27.05.2012;
Lissabon, Culturgest, 13.10.2012-06.01.2013; Bozen, Museion, 01.02.-12.05.2013 (Vgl. Rosemarie Trockel.
Flagrant Delight, Ausst.-Kat., Brüssel, Wiels; Lissabon, Culturgest; Bozen, Museion Bozen in Kooperation
mit der Kunsthalle Zürich 2012/13.), Rosemarie Trockel. A Cosmos, Madrid, Reina Sofia, 22.05.-24.09.2012;
New York, New Museum, 24.10.2012-13.01.2013; London, Serpentine Gallery, 13.02.-07.04.2013 (Vgl.
Rosemarie Trockel. Cosmos, Ausst.-Kat., Madrid, Reina Sofia; New York, New Museum; London,
Serpentine Gallery 2012/13.)
129
Buchentwürfe zuweilen mit weiteren Papierarbeiten das Gesamtwerk. Sie verwiesen auf
nicht ausgestellte Bereiche in Trockels Kunst oder fungierten als Ideensammlung, die in
weiteren Versionen im Werk vertreten sind. Gregory Williams erkennt in den Buchentwür-
fen ein Medium Trockels, in dem sie verschiedene Zeitebenen miteinander verbindet und
Rückbezüge schafft, mit denen gegenwärtige Arbeiten in ein verändertes Licht gesetzt wer-
den.4 Ihr fragmentarischer Charakter als Entwürfe regt einerseits dazu an, in der Vernet-
zung der Arbeiten nach Gegenstücken zu suchen, und vermittelt andererseits Einblicke in
den künstlerischen Arbeitsprozess. In einer retrospektiv angelegten Ausstellungsform ist
ihre Präsentation daher ein Mittel, die Verweisketten innerhalb von Trockels Arbeiten zu
pluralisieren und gleichzeitig die Objekte für eine Veranschaulichung des künstlerischen
Verfahrens zu instrumentalisieren.
Der Verlust eindeutiger Zuschreibungskriterien für die Buchentwürfe verdeutlicht eine
Möglichkeit, Mehrdeutigkeit zu erzeugen. Ein Wechsel zwischen denkbaren Sichtweisen
stellt durch die mehrfache Besetzung seiner Zeichenbedeutung eine Voraussetzung für die
Ambiguität der Arbeiten her. Diesen nach Wittgenstein zu bezeichnende Vorgang des
Aspektsehens verfolgen auch Trockels Buchenentwürfe, indem sie sich zwischen klar defi-
nierte Positionen stellen.
2a. Das literarische Fragment – Hinweise auf eine offene Kunstform
Formal betrachtet, sind die Buchentwürfe eine Sammlung von einzelnen Papierarbeiten zu-
sammengefasst durch eine Bindung. Jedes Papier der Buchentwürfe kann einzeln oder in
Kombination mit den anderen gesehen werden, als zweidimensionales Blatt oder dreidi-
mensionales Buch. In Trockels künstlerischem Konzept ist die Abgrenzung der Dimensio-
nen kein erklärtes Ziel: 
„Da ist nie so ein tiefer Graben dazwischen, eigentlich ist die Zeichnung Plastik.
Wenn sich etwas Zeichnerisches entwickelt, betrifft es immer die dritte Dimension.“5
Hier in den Buchentwürfen wird durch die Parallelität beider Raumdimensionen bewusst,
dass es sich um Darstellungsvarianten handelt, die ein Idee auf verscheidenen Wegen zum
4 Vgl. Williams 2010/11 (Anm. 2), S. 15.
5 Rosemarie Trockel zitiert nach: Koepplin, Dieter: Betrachtungen, in: Kupferstichkabinett der Öffentlichen
Kunstsammlung Basel (Hg.): Rosemarie Trockel. Papierarbeiten, Ausst.-Kat., Basel, Kupferstichkabinett;
Berlin, Neuer Berliner Kunstverein; St. Gallen, Kunstmuseum; München, Kunstraum, Kopenhagen, Statens
Museum for Kunst, Köln, Museum Ludwig 1991/92, S. 7-11, hier: S. 7.
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Ausdruck bringt. Sie ist als Konzept und als Form verwirklicht worden. Dass Entwurf und
Buch sich gegenüberstehen, erweitert den Gedanken von Einfall und Verwirklichung um
die Dichotomie von Unvollendung und Abgeschlossenheit und um die Gattungen Zeich-
nung und Literatur, in der das Fragmentarische in einer langen Tradition beabsichtig als
Ausdrucksmittel eingesetzt wurde.
Zurückzuführen ist das künstlerische Prinzip, ein Werk nicht abzuschließen und dadurch
vage zu halten, auf die Form des Non-Finito in der Renaissance. Hier stand die Unvollen-
dung als stilistisches Mittel jedoch zwischen einer bewussten Vorentscheidung und einer
aus ästhetischen Prozessen heraus gefällten Wahl, was im Nachhinein eine Deutung der ur-
sprünglichen Intention erschwert. So lässt sich z. B. bei Michelangelos Skulpturen, die als
Non-Finito gelten, kaum ermitteln, mit welcher Absicht sie unabgeschlossen blieben.6
Ernst H. Gombrich konstatiert in Zusammenhang mit unvollendeten Werken im künstleri-
schen Wandel der Renaissance ein wachsendes Bewusstsein für die Bedeutung der Vor-
stellungskraft sowohl für den Kunstschaffenden als auch für die Betrachtenden. Ein Werk
gelange nicht nur durch die Arbeit des Künstlers sondern vor allem durch den Blick der
Rezipienten zu seiner Vollendung, die über wahrnehmungsästhetische und intellektuelle
Reize dazu angeregt werden sollten. Der Erfolg einer Arbeit beruhe darauf, wie stark die
Imagination des Künstlers die der Betrachtenden herausfordern könne.7 Leonardo da Vinci
empfahl deshalb in seinem Trattato della Pittura den Künstlern, die eigene Vorstellungs-
kraft an mehrdeutigen Gebilden wie Wolken, Landschaftsformationen oder Flecken zu
trainieren.8 Das Non-Finito diente demnach dazu, einerseits eine vollkommene, künstleri-
sche Idee durch die nur annähernd perfekte Umsetzung nicht zu beschneiden. Andererseits
verlangte es die Beteiligung von Wahrnehmung und Intellekt, um das Werk in der Betrach-
tung zu vervollständigen. Dabei war die Mehrdeutigkeit, die mit der Offenheit der Arbeit
zusammenhing, erwünscht, um die Imaginationsfähigkeit weiter anzuregen. 
In der Literatur vollzieht sich erst mit der Romantik eine Wende hin zur Wertschätzung des
Non-Finitos. Das damalige Zeitgeschehen (französische Revolution, Industrialisierung, Ra-
tionalisierung) setzte die Menschen der Erfahrung aus, die komplexen Strukturen der Ge-
6 Horst Bredekamp führt an, dass die Unvollendung bei Michelangelo aus einem Zusammenspiel von
Zeitknappheit durch eine erhöhte Auftragslage und einer besonderen Qualität im Unfertigen zu liegen
scheint. (Vgl. Bredekamp, Horst: Varianten der Vollendung (1498-1505), in: Ders.: Michelangelo. Fünf
Essays, Berlin 2009, S. 11-19, hier: S. 11, 19.)
7 Gombrich, Ernst H.: Kunst und Illusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstellung (Orig. Art and Illusion.
A study in the psychology of pictorial representation, London 1959), Berlin 20026 , S. 241-247.
8 Vgl. Da Vinci, Leonardo: Das Buch von der Malerei (Quellenschrift für Kunstgeschichte und Kunsttechnik
des Mittelalters und der Renaissance, Nr. 18), Neudruck der Ausgabe von 1882, Osnabrück 1970, S. 56.
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sellschaft und Umwelt nicht mehr ordnen zu können. Diese Situation ist durchaus ver-
gleichbar mit den Erfahrungen des Menschen in der Moderne. Die Romantiker stützten
sich allerdings durch den Glauben, dass eine höhere Macht (Gott) die Gesamtheit des Cha-
os erfassen kann. Das romantische Gesamtprojekt zielte demnach darauf ab, sich dem Un-
endlichen in einem offenen Prozess immer weiter anzunähern. Durch die Unerreichbarkeit
des gottgleichen Überblicks war jeder Versuch von vorneherein zum Scheitern verurteilt
und die Annäherung in ihrer Offenheit letztendlich die eigentliche Aufgabe.9
Das Non-Finito, das im Fragment seine Übertragung in die Literatur fand, ist eine ästheti-
sche Figur der Romantik, die eine „Polyphonie von Möglichkeiten“10 beinhaltet.11 Äußere
Begrenzung und innere Unabgeschlossenheit stehen sich in ihm gegenüber. Diese Kenn-
zeichnung des Fragments schafft eine Ähnlichkeitsbeziehung zu den Buchentwürfen Tro-
ckels: Die Offenheit der Werke entsteht durch die Unvollendetheit des Konzepts begrenzt
jedoch durch die Objektform. Die Parallelen lassen sich verdeutlichen, indem die Beschrei-
bung des Fragments Friedrich Schlegels ebenso für die Buchentwürfe geltend gemacht
wird: 
„Gebildet ist ein Werk, wenn es überall scharf begrenzt, innerhalb der Grenzen aber
grenzenlos und unerschöpflich ist, wenn es sich selbst ganz treu, überall gleich und
doch über sich selbst erhaben ist.“12 
Das literarische Fragment und die Buchentwürfe Trockels erfassen ihre Limitierung in der
Formwerdung, richten aber durch ihre Unabgeschlossenheit die Aufmerksamkeit auf eine
unüberblickbare Gesamtheit, an die sie sich durch das Öffnen neuer Möglichkeiten heran-
tasten. Ambiguität wird über die Unvollendetheit zu einer zentralen Qualität der Werke.
9 Vgl. Kremer, Detlef: Romantik, Stuttgart 20032, S. 97.
10 Kremer 2003 (Anm. 9), S. 95-96.
11 Das Fragmentarische von Trockels skulpturalen Objekten in Bezug auf die Unvollendung der Romantik
deutet bereits Barrett Watten ohne eingehende Untersuchung an, vgl.: Watten, Barrett: Als Objekte von, in:
Parkett-Kunstzeitschrift, Nr. 33 (Trockel, Wool), 1992, S. 55-59.
12 Behler, Ernst (Hrsg.): Kritische Friedrich Schlegel Ausgabe, 2. Bd.: Charakteristiken und Kriterien (1796-
1801), Zürich 19672, Fragment 297, S. 215.
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2b. Das Fragmentarische in der Zeichnung
Mit dem Beginn der modernen Kunst erfährt das Non-Finito ein Wiederaufleben seiner Be-
deutungen. Als Wegbereiter dieser neuen Epoche wählen sowohl Auguste Rodin13 sowie
Paul Cézanne das Fragmentarische zum bewussten Stilmittel, um das Werk erst über die
Anschauung zu vollenden. Nach Hans Belting ließen sich ihre Arbeiten „nur noch als fort-
gesetzte Entwürfe verstehen, die auf keine endgültige Gestalt mehr angelegt waren: Ent-
würfe also nicht zu einem Werk, sondern zu einer werklosen Vision von Kunst, in der jetzt
die utopische Idee des Meisterwerks fortlebte.“14 Das Non-Finito stellte sich als Möglich-
keitsform15 dar, in der ein Rahmen durch die künstlerische Form und Intention gegeben
wurde, aber in der Unvollendung die Deutung offen ließ. Obwohl Rodin in seinen Skulptu-
ren und Cézanne in seinen Bildern nach dem Vorbild der Natur arbeiteten, wurde durch die
Abstraktion der Darstellung ihre Vielgestaltigkeit aufgezeigt und ihr mehrdeutiges Potenti-
al im Fragment angedeutet. In ihren Werken spannte sich ein Dualismus zwischen Gegen-
ständlichkeit und Abstraktion auf,16 der sich in der Geschichte der modernen Kunst fort-
setzte. Um dem Zwang einer Vollendung in Skulptur und Malerei zu entgehen, griffen bei-
de Künstler auf das Medium der Zeichnung zurück, in dem die Freiheit der Ausführung
und das Fragmentarische zu seinen Charakteristika gehören, und überwanden so das hierar-
chische System der Kunstgattungen.17 Zeichnen bedeutet, in der Gestaltung das Gegebene
der Welt sowie ihr Widersprüche und Mehrdeutigkeiten zu erfassen. 
Als „Inbegriff des »Zeichnerischen«“18 hebt Walter Koschatzky die Linie hervor. Durch sie
wird in der Reduktion auf die Fläche in einfachster Form Wirklichkeit wiedergegeben und
verständlich gemacht. Dabei enthält die Gestaltwahrnehmung über die Linie ein visuelles
Phänomen, das mit dem Aspektwechsel nach Wittgenstein zusammenfällt: Die Linie bildet
in ihrer Reduktion nur durch die Kontur ab, die in dieser Ausdrücklichkeit und Begrenzung
in der Wirklichkeit nicht vorhanden ist. Das Gebilde der Linie wird jedoch als Zeichen für
das Dargestellte erkannt und schlägt von der abstrakten Form in eine gegenständliche Figur
um. Der eindeutige Identifikationsprozess fordert allerdings von der Liniendarstellung die
absolute Einfachheit im Ausdruck der künstlerischen Intention, denn Zufälliges und Über-
13 Vgl. Gantner, Joseph: Rodin und Michelangelo, Wien 1953, S. 32-56.
14 Belting, Hans: Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst, München 1998, S. 233.
15 Belting 1998 (Anm. 14), S. 233.
16 Vgl. ebd., S. 233.
17 Vgl. ebd., S. 236-242.
18 Vgl. Koschatzky, Walter: Die Kunst der Zeichnung. Technik, Geschichte, Meisterwerke, München 19999,
S. 194.
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flüssiges verunklären nach Koschatzky die Wiedererkennbarkeit.19 Diese Verunklärung, in
der die Linie nicht mehr klar begrenzt, umschlossen, vollendet und definitiv ist, deutet ihr
größtes Ausdruckspotential in der künstlerischen Absicht an, das Gegebene nicht mehr als
eindeutig und einheitlich zu begreifen. Die Verschiedenheit der Linie wird dazu genutzt,
im Fragmentarischen, Offenen und Zufälligen die Erkenntnis mehrfacher Bedeutung zu
kolportieren. 
Skizzenhaftigkeit und Reduktion jeder Zeichnung vermitteln unabhängig davon, welche
Gestalt die Linie annimmt, den Anschein der Vorläufigkeit, die durch ihre traditionelle
Funktion als Entwurf unterstützt wird. Die jüngste Forschung zum Zeichenbegriff erkennt
im Ephemeren die Vermittlung einer Formel. Hier, so hat insbesondere Horst Bredekamp
in der Untersuchung nicht-intentionaler Bereiche der Zeichnung festgestellt, liege eine
Ebene der Verschränkung von Denken und körperlicher Motorik. Für die Mond- und Son-
nenfleckenzeichnungen Galilei Galileos zwischen 1610 und 1613 konnte Bredekamp in zu-
fällig entstandenen Linien einen Stil ausmachen, der Geschwindigkeit, Präzision und Seria-
lität als Anforderungen wissenschaftlicher Forschung verkörperte und in der Hand-
bewegung einen epochalen Denk- und Darstellungsmodus widerspiegelte.20 Zeichnen dient
daher nicht nur zur Illustration, sondern erzeugt in seiner Ausführung Bedeutung. 
Die Untersuchung der erkenntnistheoretischen Dimension der Zeichnung steht aufgrund
der Fülle des Materials noch am Beginn. Deutlich wird, dass durch das Zusammenspiel
von zeichnender Hand und Geist ein Ort auf dem Papier entsteht, der die Unsichtbarkeit
von Gedanken fassen und begreifbar werden lässt. Das Zeichnen wird zu einem Ort der
Sichtbarmachung.21 Übertragen auf die Beobachtung der Unvollendung, des Fragments in
der Zeichnung kann daher die Aussage getroffen werden, dass Linienführung und Grad der
Abgeschlossenheit des Werks einen Stil hervorbringen können, der den Begriff der Ambi-
guität als bedeutsames Merkmal erkennen und über die Darstellung in der Zeichnung seine
Bedeutung erfahrbar werden lässt.
Rosemarie Trockels Buchentwürfe, die seit dem Jahr 1978 entstanden, deuten früh ein Be-
wusstsein für die Qualitäten der Zeichnung an, komplexe Begrifflichkeiten durch das Se-
hen zugänglich zu machen. Form und Inhalt vermitteln eine Vorstellung der zeichnerischen
Vielgestaltigkeit, die sich durch jede, weitere Kunstrichtung vergrößerte. Trotzdem wurde
19 Vgl. Koschatzky 1999 (Anm. 18), S. 205-207.
20 Vgl. Bredekamp, Horst: Galilei der Künstler. Der Mond. Die Sonne. Die Hand, Berlin 2007, S. 337-342.
21 Vgl. Gründler, Hana; Hildebrandt, Toni; Pichler, Wolfram: Zur Händigkeit der Zeichnung, in: Dies.
(Hrsg.:): Rheinsprung 11 – Zeitschrift für Bildkritik (03/2012), eikones Basel, S. 2-19, hier: S. 7. (Digitale
Ausgabe, URL: https://rheinsprung11.unibas.ch/archiv/ausgabe-03.html [Stand: 27.2.2015].)
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die Zeichnung als eine Darstellung mit Blei- oder Farbstift, Tusche oder Kreide auf Papier
definiert, die einen individuellen Stil und Subjektivität über expressive Gesten aufzeigt.
Aufgeteilt in zwei Gruppen, nämlich die vorbereitende und die eigenständige Zeichnung,
ist das Medium immer an eine größere Aufgabe der Malerei, Plastik oder Grafik gebun-
den.22
Ende der 1970er Jahre steigt die Beachtung für die eigenen Gesetzmäßigkeiten und Inno-
vationen des Mediums anhand der vielfältigen, künstlerischen Positionen. Diverse Ausstel-
lungsprojekte seit 1976 veranschaulichen die Pluralität des Zeichnungsbegriffs und die Un-
möglichkeit, durch Kategorisierungen ihrem Wesen gerecht zu werden. Die Wanderaus-
stellung Drawing Now von 1976,23 konzipiert von Bernice Rose für das Museum of Mo-
dern Art in New York und übernommen vom Kunsthaus Zürich, der Albertina Wien und
der Staatlichen Kunsthalle in Baden Baden, zeigte z. B. die Fülle an Materialen und Ent-
wicklungen zunächst aus einem amerikanischen Blickwinkel. Die documenta 6 in Kassel
förderte mit der Abteilung Zeichnungen 197724 dann einen europäischen Standpunkt zwi-
schen den 1960er und 1970er Jahren. Beide Großprojekte schrieben der Zeichnung inner-
halb der Gattungen nun einen Führungsanspruch zu, der in ihren vielfältigen Möglichkei-
ten begründet liege, und stellten die Unmöglichkeit einer einheitlichen Definition anhand
der differenzierten, künstlerischen Positionen dar.25 Deutlich wurden die fließenden Gren-
zen zwischen vermeintlichen Gegensätzen, die das Medium in sich vereint: Entwurf und
Vollendung, Konzept und Selbstbeschreibung, Abstraktion und Gegenständlichkeit schlie-
ßen sich in der Zeichnung nicht mehr aus. 
In der Untersuchung des Mediums innerhalb seiner Gattungsgrenzen und der Reflexion ih-
rer Funktionen aus sich selbst heraus wird eine wesentliche Eigenschaft der Zeichnung je-
doch außer Acht gelassen, nämlich die Möglichkeit, gattungsübergreifend sowie Netzwerk
22 Lippert, Werner: Zeichnung heute, in: Kunstforum International 15, 1976, S. 96-99, hier: S. 96-97.
23 Vgl. Drawing Now – Zeichnung heute, Ausst.-Kat., Zürich, Kunsthaus; Baden-Baden, Staatliche
Kunsthalle; Wien, Graphische Sammlung der Albertina 1976/77.
24 Vgl. documenta 6 Kassel. Bd. 3: Handzeichnungen, Utopische Design, Bücher, Ausst.-Kat., Kassel,
documenta 1997.
25 „Die Zeichnung hat damit auf der letzten Stufe der Abstraktionsmöglichkeit im weiten Bereich
anschaulicher Mitteilung und Wirkung die Führerrolle unter den bildenden Künsten übernommen, die früher
eindeutig der Architektur, später der Skulptur und schließlich – seit Giotto – der Malerei zugekommen
war.“, aus: Peters, Hans Albert: Nicht ein Abbild der Wirklichkeit, sondern eine Idee davon, in: Drawing
Now – Zeichnung heute, Ausst.-Kat., Zürich, Kunsthaus; Baden-Baden, Staatliche Kunsthalle; Wien,
Graphische Sammlung der Albertina 1976/77, S. 5-6, hier: S. 6; „Wenn man heute einer Kunst, die eher
gedanklich bestimmt ist, die möglichst ohne Dazwischenkommen zuvieler [sic!] technischer Gegebenheiten
sich auf das Bewußtsein [sic!] übertragen soll – wenn man ein solches Medium sucht, so bietet sich da
natürlich die Zeichnung an. Und deswegen meine ich, daß [sic!] der Zeichnung in der heutigen Kunst eine
besonders wichtige, ja die entscheidende Rolle zukommt.“, aus: Schmied, Wieland: Der Führungsanspruch
der Zeichnung, in: Kunstforum International 21, 1977, S. 129-143, hier: S. 141.
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bildend zu sein und dadurch zugleich einen eigenständigen, vermittelnden und erklärenden
Stellenwert zu besitzen. 
Die Buchentwürfe Rosemarie Trockels von 1978 kombinieren zwei Ansätze der documen-
ta 6, die dort singulär innerhalb des eigenen Mediums vorgestellt wurden: Zum Einen ist es
die beschriebene, neue Wertigkeit der Zeichnung, die sich im Entwurfscharakter der Ob-
jekte und ihrer Verbindung zu den Papierarbeiten widerspiegelt. Zum anderen die Entde-
ckung des Buchs als künstlerischem Gestaltungsfeld, dem die documenta 6 erstmals einen
eigenen Ausstellungsbereich widmet. Dabei entfernen sich Trockels Arbeiten von dem the-
matisch bestimmten Kriterium der documenta-Auswahl, das „[...] eine Eigenaussage über
das Buch an sich und nicht mehr die Unterstützung einer Fremdinformation [...].“26 zur
Grundlage macht. Trockels Buchentwürfe stellen nicht das thematische Motiv heraus, son-
dern verweisen auf die Möglichkeit, im Buch eine Objektform zu erkennen, die äußere Ab-
geschlossenheit mit innerer Offenheit verbindet und dadurch Parallelen zum Medium der
Zeichnung aufmacht. 
Über diese Ähnlichkeitsbeziehung zeigen die Buchentwürfe eine Strukturgleichheit auf,
die gattungsübergreifend ist, ohne die Eigenständigkeit der Medien aufzugeben. Sie kreie-
ren ein Dazwischen, eine Position, die sich keiner Gattung eindeutig zuordnen lässt. 
Die Form der Buchentwürfe entwickelt durch ihre Unvollendung und Offenheit die Grund-
lagen eines Kunstbegriffs, der sich einer eindeutigen Setzung entzieht. Die Undifferenziert-
heit der Form, ihre Möglichkeiten zwischen verschiedenen Aspekten zu wechseln, ist eine
Intention, die Rosemarie Trockel auch in ihren übrigen Werken sucht. Dabei zeigen die
Buchentwürfe durch ihren fragmentarischen Charakter und das Zusammenfügen von
Bruch- und Fundstücken aus Trockels Ideensammlungen die gegenseitige Beeinflussung
der Arbeiten untereinander. Das Auftauchen gleicher oder ähnlicher Komponenten in ver-
schiedenen Werken setzt eine zeitliche Entwicklung voraus und verdeutlicht eine nonlinea-
re Arbeitsweise. Gleichzeitig werden die Elemente in neuen Zusammenhängen präsentiert
und offenbaren dadurch weitere Anschauungsmöglichkeiten. Trockels Buchentwürfe ent-
wickeln ein künstlerisches Vorgehen, das eine Form für Formlosigkeit findet, einen Rah-
men für die Offenheit der Deutung und der Verknüpfungsmöglichkeiten. Sie sind Modelle
und Anleitung, um Trockels Gesamtwerk in einem Bereich zwischen festgesetzten Gren-
zen zu lesen, der Ambiguität evoziert und verschiedene Aspekte im Wechsel zur Geltung
26 Jappe, Georg: Rolf Dittmar – Ein Buch ist nicht nur Lesegrießbrei, in: Kunstforum International 21, 1977,
S. 150.
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bringt. Das unvollendete Buch in seiner geschlossenen Form deutet auf eine stretegisch
eingesetzte Unvollendung in Trockels Werken, die in der Bedeutungsgenerierung nie zu ei-
nem Abschluss kommt.
2c. Die Offenheit des Entwurfs – Momente der Reflexion
Das vor- und rückbezügliche Netz, das die Buchentwürfe zwischen Trockels Werken zie-
hen, macht über seine Entstehung ein reflexives Moment in ihrer Arbeitsweise erkennbar.
Das Überarbeiten, Erweitern und Verwerfen einer Form oder eines Inhalts sind prozessua-
ler Bestandteil ihres Vorgehens. In den Buchentwürfen wird die künstlerische Selbstbefra-
gung mit prersönlichen Gedanken kombiniert, die Trockel durch Bilder und Bezüge in ihre
Vergangenheit einbringt.27 Sie zeigen auf, wie durch die eigene Emotionswelt motiviert,
Arbeiten entstehen, die eine allgemeingültige und  künstlerische Aussage formulieren. Die
Buchentwürfe sind die einzige Werkgruppe in Trockels Oeuvre, in der eine Vielzahl derar-
tiger, persönlicher Bezüge zu finden sind.28 (Vgl. Abb. 2, Abb. 3) Reflektiert wird daher
nicht nur der Prozess künstlerischen Arbeitens, sondern auch der künstlerischen Persön-
lichkeitsentwicklung. Dabei ist das wesentliche Merkmal der Reflexion für Trockels Werk,
dass eine Einstellung, ein Umstand oder ein Bild aus einer anderen Perspektive heraus be-
trachtet wird. Reflexion bedeutet, den Aspekt zu wechseln, aus dem man bisher eine Situa-
tion erfasst hat und eine neue Sichtweise gleichwertig neben bestehende Erfahrungsweisen
zu stellen. 
Die Buchentwürfe sind Möglichkeitsformen, die ausgehend von der Zeichnung die Dreidi-
mensionalität erproben. In der Entwicklung ihrer Arbeiten markieren sie zunächst einen
Übergang zwischen der fast ausschließlichen Beschäftigung im Medium der Zeichnung zu
Beginn von Trockels künstlerischer Tätigkeit und ersten plastischen Arbeiten.29 Zeichnung
wie auch Buchentwürfe stellen eine erste Auseinandersetzung Trockels dar, mit den Aus-
drucksmöglichkeiten von Material, Motiv und Form der Kunst Ideen zu erproben und zu
reflektieren. Bereits von Anfang an zeichnen sich die Papierarbeiten der Künstlerin da-
27 Vgl. Williams 2010/11 (Anm. 2), S. 9.
28 Vgl. Porträts Trockels in den Buchentwürfen: Abb. 2: Ich bin Dan Graham, 1992; Mehrseitiges Heft mit
Fotoausdruck, Glanzcover, Klebebindungen, 14,5 x 10,5 x 1 cm, RTR 1154 und Ich kann über meine Filme
nur lachen, 1993; Buch mit s/w-Drucken auf farbigem Papier, Ringbindung, 18 x 18 cm; oder Abb. 3:
Trockels Elternhaus in LERNEN über serielles Arbeiten, 1993; Buch mit Fotoausdrucken auf Pauspapier,
Glanzcover, Klebebindung, 16,8 x 24,1 cm; Rosemarie Trockel: First Influenza, 1995; Mixed Media, 9,5 x
9,2 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 1), S. 34, Abb. 70, Abb. 72.)
29 Vgl. Koepplin 1991/92 (Anm. 5), S. 7.
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durch aus, im Stil divergent zu sein: Aquarellierte Werke stehen neben Konturzeichnungen
und Darstellungen, die rein aus Schraffuren zusammengesetzt sind. Collageelemente, Ko-
pien, Farbflächen und Kleckse liegen unter oder überlagern figürliche Darstellungen. Jedes
Zeichenmaterial von Bunt- oder Bleistift, Filzstift, Kugelschreiber, Kohle, Kreide, Tinte,
Ölfarben, Aquarell, Wasserfarben, Tusche, Grafit, Acryl, Dispersion bis zu Schellack wird
genutzt, um auf einfachem oder liniertem Papier, Pergamin oder Karton ein Bild zu for-
men. Linien, Flächen und zugefügte Elemente werden in Trockels Papierarbeiten so einge-
setzt, dass sie klare Formen auflösen und zwischen Abstraktion und Gegenständlichkeit
schwanken. Die mehrfachen Deutungsperspektiven, die sie evozieren, vermitteln die künst-
lerische Absicht, Ambiguität Ausdruck zu verleihen. 
In der Vielfalt der Papierarbeiten lässt sich eine reflektierende Vorgehensweise der Künst-
lerin beobachten, die im Arbeitsprozess ihre Mittel untersucht und sich ihre Strukturen be-
wusst macht. Gemeint sind hier wiederkehrende Formen der Wiederholung, (→ Kap. 1.5)
durch die sich Trockel in den Zeichnungen der Ambiguität annähert und diese für das Ge-
samtwerk und im Speziellen für die Buchentwürfe austestet. Zwei Beobachtungen sind hier
erstmal zu unterscheiden, die sich durch die Benennung der künstlerischen Vorgehenswei-
se wieder verschränken: Zum einen fällt im Oeuvre der Papierarbeiten das Motiv der sich
wiederholenden Linie auf. In Musterdarstellungen,30 Maschen-31 oder Rasterzeichnungen,32
(Abb. 4, Abb. 5, Abb. 6) aber auch in Umrisslinien folgen der ersten Platzierung einer Li-
nie auf dem Blatt ein oder mehrere ähnliche Liniengebilde. Während in Mustern und Ma-
schen ihre zusammenhängende, serielle Struktur eine nahe liegende Erklärungsmöglichkeit
für diese Wiederholung bietet, führt die Doppellinie in Darstellungen von Porträts,33 Perso-
30 Vgl. u. a. Abb. 4: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Tusche auf mit Schellack bestrichenem Papier,
24.2 x 37.8 cm, Sammlung Dr. Speck, Köln (Kupferstichkabinett der Öffentlichen Kunstsammlung Basel
(Hg.): Rosemarie Trockel. Papierarbeiten, Ausst.-Kat., Basel, Kupferstichkabinett; Berlin, Neuer Berliner
Kunstverein; St. Gallen, Kunstmuseum; München, Kunstraum, Kopenhagen, Statens Museum for Kunst,
Köln, Museum Ludwig 1991/92, Abb. 81); Rosemarie Trockel: Ohne Titel (Fuck the Symbols-Tapete), 1987;
Bleistift auf Papier, 49.6 x 67 cm, Sammlung Goetz, München, Inv.Nr.TroR 73, RTR 1246 (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2010/11 (Anm. 1), S. 94-95).
31 Abb. 5: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1996; 3-teilig, Acryl auf Papier, je 56,5 x 76 cm o. r., je 63 x 82
cm m. R., Galerie Monika Sprüth, Köln, RT 0612-0616 (Vgl. Hamburger Kunsthalle (Hrsg.): Rosemarie
Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren,
Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart,
Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 29.)
32 Vgl. u. a. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1984; Aquarell auf Papier, 29.5 x 21 cm, Museum für Moderne
Kunst, Frankfurt a. M. (Museum für Moderne Kunst, Frankfurt a. M. (Hrsg.): Rosemarie Trockel, Frankfurt
a. M. 1997, S. 49); Abb. 6: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1984; Wasserfarbe auf mit Schellack
bestrichenem Papier, 25.7 x 19.8 cm, Sammlung Dr. Speck, Köln (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1991/92a (Anm.
30), Abb. 28).
33 In der Porträtserie Rosemarie Trockels B.B. / B.B. von 1993 werden die Gesichtszüge von Brigitte Bardot
und Berthold Brecht miteinander kombiniert und zu „Chimärengesichtern“ (Vgl. Anm. 81) geformt.
Auffällig ist hier die häufige Verwendung der Doppellinie, die in dieser Serie auch als Hinweis auf beide
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nen, Tieren und Gegenständen34 zur Irritation. Die ähnliche und doch nicht deckungsglei-
che Linie zeichnet die erste mit einem geringen Abstand nach. Dadurch entsteht der Ein-
druck von Bewegung der Objekte, Flirren der Wahrnehmung und Unschärfe der Darstel-
lung,35 die nach Koschatzky die Erkennbarkeit verunklärt36 und über das zeichnerische Mit-
tel ein diffuses Wahrnehmungsbild erzeugt.
Die Doppellinie als wiederkehrendes Merkmal in Trockels Zeichnungen liefert einerseits
einen möglichen Hinweis auf ihre Beidhändigkeit. Im Wissen, dass sie, wie einleitend be-
schrieben wurde (→ Einleitung), die Fähigkeit besitzt, mit beiden Händen äquivalente Ar-
beiten herzustellen, entsteht das Vorstellungsbild eines Produktionsprozesses, in dem Tro-
ckel nacheinander jede Hand für eine Linie einsetzt.37 In ihrer Einzigartigkeit und gleich-
zeitigen Ähnlichkeit vermitteln die Linien ein doppeltes Ausdrucksvermögen in der Beid-
händigkeit der Künstlerin, das durch die technische Möglichkeitserweiterung verschiede-
nen Facetten ihrer Persönlichkeit Geltung geben kann. 
Andererseits entsteht die doppelte Linienführung in Trockels Papierarbeiten nicht nur über
den Einsatz ihrer Hände, sondern wird häufig maschinell durch ein Fotokopiergerät er-
zeugt: Die zweifache, leicht versetzte Reproduktion der Zeichnung auf einem Blatt Papier
wiederholt exakt die gleiche Linie über ein serielles Verfahren. Der visuelle, verschwom-
men Effekt von Bewegung bleibt, doch der Originalitätsanspruch der Zeichnung wird
durch die Kopie in Frage gestellt. Trockels unterschiedliche Herstellungsweisen der Dop-
pellinie unterwandert Kategorien von Handwerklichkeit und maschineller Herstellung,
Einzigartigkeit und Wiederholung sowie von Original und Kopie.
Im Nachzeichen der Linie durch eine andere Hand knüpft sich die zweite Beobachtung an-
hand von Trockels Papierarbeiten an, die in der Vielgestaltigkeit ihrer Darstellungsformen
Persönlichkeiten gelesen werden kann. 
34 Vgl. u. a. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Bleistift auf Papier, 68,4 x 56,2 cm, Courtesy Simon Lee
Gallery, London, RTR 1229; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1996; Fotokopierte Zeichnung auf Papier, 29,5
x 21 cm, De Point Museum of Contemporary Art, Tilburg NL, Inv. 2001.RT.15, RT 1051; Rosemarie
Trockel: Ohne Titel, 1998; Bleistift auf Papier, 29 x 20,5 cm, Courtesy Sprüth Magers Berlin London,
London, RTR 0706; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Tusche auf Papier, 18,6 x 25,9 cm, Kunstmuseum
Basel, Kupferstichkabinett, Inv. 2008.6, RTR 0876, RTR 1229 (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 1),
S. 73, 92, 85, 53). 
35 Zum Thema der Unschärfe in Trockels Zeichnungen vgl.: Ackermann, Marion: Form und Formlosigkeit.
Verzicht und Verschwendung / Form and Formlessness. Eschwal and Excess, in: Friedel, Helmut (Hrsg.):
Rosemarie Trockel. Skulpturen, Videos, Zeichnungen, Ausst.-Kat., München, Kunstbau Lenbachhaus,
Stockholm, Moderna Museet 2000/01, S. 94-107, hier: S. 100-102.
36 Vgl. Koschatzky 1999 (Anm. 18), S. 207.
37 Trockels Beidhändigkeit wird in ihren Werken nicht in Szene gesetzt oder thematisiert, sondern ist an das
Wissen zu ihrer Person und Arbeitsweise geknüpft. Deshalb wird es hier nur als eine mögliche Sichtweise
angedeutet. Im Gegensatz dazu stehen Arbeiten von Valie Export und Dieter Roth, die die Doppelhändigkeit
strategisch und sichtbar einsetzen. (Vgl. dazu Gründler / Hildebrandt / Pichler 2012 (Anm. 21), S. 10-14.)
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Ähnlichkeiten zu anderen, wiedererkennbaren Zeichenstilen feststellt. Neben der Aneig-
nung wissenschaftlichen Abbildungsmaterials38 wird die Adaption u. a. von Sigmar Pol-
kes,39 Bridget Rileys,40 Jackson Pollocks,41 Martin Kippenbergers42 und insbesondere von
Joseph Beuys43 zeichnerischem Stil in Trockels Werk ausgemacht. In dieser Form wieder-
holt sich in ihren Arbeiten die Linie im Nachzeichnen eines außerhalb der Arbeit liegenden
Vorbilds. 
Ulrich Richtmeyer hat die künstlerische Nachzeichnung in einem Aufsatz von 2012 unter-
sucht und mit dem Begriff des Regelfolgens aus Ludwig Wittgensteins Philosophischen
Untersuchungen zusammengebracht.44 In Bezug auf Trockels Papierarbeiten wird nicht nur
die Verknüpfung von Kunst und Wittgensteins Philosophie interessant, sondern insbeson-
dere das Verhältnis von Produktion und Reproduktion als künstlerischer Prozess des Sicht-
barmachens von Offenheit. Richtmeyer bestimmt zunächst die Wertigkeit der Nachzeich-
nung, die in der Wahrnehmung gemessen am Original durch ihre Abweichungen geringer
eingeschätzt wird. Durch den natürlichen Umstand der Nachzeichnung, das Vorbild nie in
Perfektion nachzuahmen, entsteht eine Diskrepanz, die nach Richtmeyers Analyse jedoch
nicht nur negativ zu bewerten ist. Er geht davon aus, dass in der Handlung ein Vorbild ab-
zuzeichnen, immer auch das Bedürfnis liegt, dem jeweiligen Stil nachzuspüren.45 Dabei
38 Vgl. u. a. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Bleistift, Filzstift und Schelllack aus Papier, 17,4 x 10,9
cm, Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett, Inv. 1991.44; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1991; Tusche
auf Papier, 28,3 x 28,9 cm, Courtesy Sprüth Magers Berlin London, RTR 1053; Rosemarie Trockel: Mann
mit Herz, 1991; Tusche auf Pergamin, 39,8 x 30,7 cm, Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett, Inv.
1995.91, Geschenk Dieter Koepplin, Basel. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 1), S. 63, Abb. 101; S.
58, Abb. 124; S. 58, Abb. 125)
39 Vgl. Ackermann 2000/01 (Anm. 35), S. 104-105; Williams 2010/11 (Anm. 2), S. 13.
40 Vgl. u. a. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1991; Tintenroller auf Papier, 21 x 14,7 cm. (Vgl. Friedel,
Helmut (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Skulpturen, Videos, Zeichnungen, Ausst.-Kat., München, Kunstbau
Lenbachhaus, Stockholm, Moderna Museet 2000/01, S. 41; → Kap. 3.3b.)
41 Rosemarie Trockel: Archive Material, 2001; Acryl auf Papier, 44,8 x 56,5 cm, Skarstedt Collection, New
York. (Vgl. Haldemann, Anita: »Madame hat sich aufgelöst«. Rosemarie Trockels Collagen seit 2004, in:
Haldemann, Anita; Schreier, Christoph (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Zeichnungen, Collagen und
Buchentwürfe, Ausst.-Kat., Basel, Kunstmuseum, Edinburgh, University, Talbot Rice Gallery, Bonn,
Kunstmuseum, 2010/11, S. 137-145, hier: S. 140-141; Abb. 3, S. 140.)
42 Vgl. Haldemann 2010/11 (Anm. 41), S. 141-142 (→ Kap. 3.7)
43 Vgl. u. a. Koether, Jutta: Out of Charakter. Die Strategien für die visuelle Praxis einer Künstlerin in
Deutschland, in: Burke, Gregory (Hrsg.): Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Wellington, City Gallery 1993, S.
23-31; Koepplin 1991/92 (Anm. 5), S. 9; Schreier, Christoph: Befragung der Mitte. Menschen, Tiere und
Mutanten in Rosemarie Trockels Papierarbeiten, in: Haldemann, Anita; Ders. (Hrsg.): Rosemarie Trockel.
Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Ausst.-Kat., Basel, Kunstmuseum; Edinburgh, University, Talbot
Rice Gallery; Bonn, Kunstmuseum 2010/11, S. 39-45, hier: S. 44; Haldemann 2010/11 (Anm. 41), S. 139, →
Kap. 1.7a, Anm. 160.
44 Vgl. Richtmeyer, Ulrich: Ist Nachzeichnen ein Regelfolgen?, in: Dies. (Hrsg.:): Rheinsprung 11 –
Zeitschrift für Bildkritik (03/2012), eikones Basel, S. 110-126.
 (Digitale Ausgabe, URL: https://rheinsprung11.unibas.ch/archiv/ausgabe-03.html [Stand: 27.2.2015].)
45 Vgl. Richtmeyer 2012 (Anm. 44), S. 111-112.
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können verschiedenen Aspekte die Aufmerksamkeit des Nachzeichnenden erregen und die
Fokussierung einer Sichtweise betonen. Je nachdem welche Perspektive im Vordergrund
steht, erfordert sie das Befolgen bestimmter Regeln. Wittgenstein wählt wie auch schon in
den vorangegangenen Ausführungen des Aspektsehens Beispiele aus der visuellen Wahr-
nehmung und Kunst zur Erläuterung und führt das Nachzeichen zur Beschreibung seines
Begriffs des Regelfolgens an. Dabei betont er in seiner Untersuchung insbesondere die Of-
fenheit der Wiederholung, die das Nachzeichnen durch die Wahl der Regel, die es befolgen
möchte, hervorhebt. Denn durch die Wiederholung unter einem bestimmten Aspekt macht
die zeichnende Handlung etwas Neuartiges sichtbar, das durch seine Ähnlichkeit den Be-
zug zum Vorbild hält, in den Abweichungen und Variationen aber eine Verschiebung vor-
nimmt, die einerseits den Eigensinn des Nachzeichnenden und andererseits eine spezifi-
sche Facette des Vorbilds bewusst macht.46 Richtmeyer fasst die Erkenntnis, die aus Witt-
gensteins Untersuchung für den künstlerischen Zeichenprozess gewonnen werden, wie
folgt zusammen:
„Die (Nach-) Zeichnungen Wittgensteins (...) sind durch motivische oder partielle
Wiederholungen ebenso wie durch Varianten, Abweichungen, Entwicklungen und
Entscheidungen gekennzeichnet. Sie exemplifizieren damit die Offenheit unter der das
Nachzeichnen als ein Regelfolgen gelten kann und geben Anlass, über das Zustande-
kommen produktiver Entscheidungen und bezugnehmender Differenzierung im Nach-
zeichnen nachzudenken. Sie weisen dessen produktive Offenheit nach (...).“47
Im Regelfolgen der Nachzeichnung wird demnach durch eine künstlerische Handlungs-
weise die mehrdeutige Offenheit sichtbar gemacht, die im Prozess des Aspektsehens nur
beschrieben werden kann. Die produktionsästhetische Betrachtungsweise, angeregt durch
die Untersuchungen Wittgensteins, verdeutlicht eine im Entstehungsprozess innewohnende
Reflexion in den Papierarbeiten Trockels: Die Entscheidung, ihre Darstellung in der Viel-
gestaltigkeit aufzulösen, generiert dadurch den ihr eigenen Stil. Ebenso ist die Aneignung
in einer Vor- und Nachzeichnung  eine Perspektiverweiterung, die aus der Wiederholung
etwas Neuartiges schafft. Das reflexive Moment der Papierarbeiten trifft demnach nicht
nur Aussagen über die künstlerische Vorgehensweise, sondern auch über die Person, die
hier mit dem benannten Eigensinn nachzeichnet, auswählt und sich selbst im Herstellungs-
prozess widerspiegelt. 
Die Buchentwürfe Trockels steigern die aufgezeigten Wiederholungsformen des zeichneri-
schen Werks, da sie die mehrdeutige Offenheit der Motive in der Objektform fortsetzen
46 Vgl. Richtmeyer 2012 (Anm. 44), S. 125.
47 Vgl. ebd., S. 116-121.
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und doppeln. Ihre Form, die eine innere Vorläufigkeit mitbestimmt, stellt daher nicht nur
das Modell eines Kunstwerks vor, das sich in seiner Offenheit verschiedenen Bezugspunk-
ten gleichzeitig annähert, sondern auch die Vorstellung einer Persönlichkeitsstruktur, die
nicht durch Konstanz sondern durch divergierende Ansätze bestimmt wird. Das macht in
der Skizzierung von Trockels Arbeitsweise aus den Buchentwürfen heraus deutlich, dass in
ihren Werken pluralistische Möglichkeiten angelegt werden, die mit den vielgestaltigen
Ansichten eines Individuums einschließlich der Künstlerintention konfrontiert werden. 
In einer Bodenarbeit, die Rosemarie Trockel in der Ausstellung Post-Menopause vor dem
Regal der Buchentwürfe platzierte, spiegelt sich das reflexive Moment eines offenen
Kunstwerks und der Konstruktion einer Persönlichkeitsstruktur wider. Die Arbeit Living
means not good enough von 2002 (Abb. 7)48 zeigt in einer Fotoinstallation das Bild einer
jungen Frau, die auf dem Boden liegend und schmökernd von einem Oval aus Büchern
umgeben wird. Raumgreifend durch ihre Dreidimensionalität scheinen die Bücher der Rea-
lität näher zu stehen als der Mensch, der hinter den Stapeln in der Fläche verschwindet. Im
Gegensatz zu den ausgestellten Entwürfen der Regale, die durch Zeichnungen, Handschrift
und einfache Papiere den Entwurfscharakter unterstützen, ahmen die von Trockel gestalte-
ten Cover der Bodeninstallation fertige Buchformate nach. Die Titel der ausgelegten Bü-
cher erinnern an Überschriften konventioneller Erfahrungsberichte und Lebensratgeber,
deren Inhalte allerdings verborgen bleiben.49 Was Leser und Leserinnen dieser Art von Pu-
blikationen im Allgemeinen vermittelt werden soll, ist die Erweiterung der eigenen Per-
spektive über die Kenntnis anderer Erfahrungswerte. Vergleichbar mit dem künstlerischen
Akt des Nachzeichnens folgen sie einem vorgegebenen Erzählstrang, den sie stellenweise
nachvollziehen, jedoch mitunter auch abweichen und ergänzen. Die Bücher sollen durch
die imaginative Aneignung anderer Sichtweisen die Erweiterung eigener Gedankengänge
ermöglichen. Unter den Covern befinden sich auch einige, die direkte Bezüge zur Künstle-
rin setzen: Anleitung zum Unschudigsein 3 zeigt ein Bild Rosemarie Trockels als junges
Mädchen auf dem Bett liegend und Fotografien betrachtend, Schrecksekunden die Künstle-
48 Abb. 7: Rosemarie Trockel: Living means not good enough, 2002; Farbfotografie, 30 Bücher, 1 Zeitschrift,
ca. 195 x 118,5 x 20 cm, Monika Sprüth / Philomene Magers, Köln / München. (Vgl. Rosemarie Trockel.
Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 86.)
49 Titel der in der Installation verwendeten, von Trockel entworfenen Cover: „Teile Dich Selbst“, „Das
verkannte Leben“, „your difference“, „Ich und meine Freiheit“, „Anleitung zum Unschudigsein 3“, „Der
falsche Freund“, „Retrospektive“ mit M. Duchamp, „Schrecksekunden“ – das selbe Cover trägt in einer
anderen Version den Titel „Ich bin Dan Graham“, „Muse der Verwirrung – Trash-Idole“, „Kunst und ihre
Double“, „Men in Dark Times“, „Lessons learned from the real“, „Miss MADonna“, „Wie kann ich den
Tod gestalten?“, „Türme des Schweigens“, „The immaculate conception = tadellose Konzept o. die
unbefleckte Empfängnis“, „The influence of Marlene Dietrich“, „Keiner soll sagen, er hätte nichts
gewusst“, „Zweifel“, „Einzelheiten 1“, „Du bist der Abgrund“, „Nicht gut genug“.
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rin vor einem Sprungturm im Schwimmbad, Muse der Verwirrung – Trash-Idole die junge
Künstlerin auf einem Pferd sitzend, wobei ihr Kopf weg retuschiert wurde, in The influ-
ence of Marlene Dietrich sitzt sie wieder auf einem Bett zusammen mit einer das Gesicht
abwendenden Frau und Du bist der Abgrund verarbeitet eine Fotografie ihrer Mutter vor
einem Bretterzaun.50 Über den allgemeingültigen Bezugsrahmen hinaus, den jeder Betrach-
tende anhand der Bücher für sich interpretieren kann, macht Trockel ihre eigene, d. h. die
künstlerische Perspektive geltend. Durch die Bezüge in ihr Leben reflektiert sie eigene Er-
fahrungen und Gedankengänge, die exemplarisch nachvollzogen und unterschiedlich ver-
standen werden können, denn auch ihr Zusammenhang zwischen Bild und Titel ist mehr-
deutig angelegt. Es wird erkennbar, dass es für viele Fragen des Lebens nicht nur eine Ant-
wort gibt. Die Installation Living means not good enough verdeutlich diese Ansicht über
den Titel, der die Bedeutung des Lebens zu ergründen sucht. In Verbindung mit den fünf
weiteren Arbeiten der Serie, die alle einen anderen Zweck im Leben sehen, wird die Sinn-
frage hier jedoch nicht unter Einbezug bedeutender theologischer, philosophischer oder
wissenschaftlicher Diskurse gestellt, sondern durch scheinbar belanglose Alltagssituatio-
nen beantwortet:51 Leben heißt Strumpfhosen stricken, Leben heißt kleine Brötchen backen,
Living means to appreciate your mother nude, Living means to play some records und Li-
ving means I tried everything.52 Trockels Installationen verdeutlichen mehrfache Reflexi-
onswege, ohne einen theoretischen Überbau heranzuziehen oder einer Möglichkeit den al-
leinigen Vorzug zu geben.
Die Arbeit Living means not good enough veranschaulicht durch die Integration von Tro-
ckels Buch- und Coverentwürfen – auch in ihrem direkten, räumlichen Bezug in der Aus-
stellung Post-Menopause zu diesen – über die Reflexion künstlerischer Vorgehensweisen
und individueller Bedeutungszuschreibungen eine Kohärenz zwischen Kunstobjekt, Werk-
zusammenhang und menschlicher Persönlichkeit. Die Strukturgleichheit durchbricht bei
diesen die Vorstellung einer eindeutigen, ganzheitlichen und konstanten Form. Im weiteren
50 Vgl. Schumacher, Rainald: Ein feministischer Rest – mehr konkrete Utopien als wir ahnten / Feministic
Relicts – more actual Utopia than we knew, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., München, Sammlung Goetz
2002, S. 31-69, hier: S. 40.
51 Vgl. Schumacher 2002 (Anm. 50), S. 31-32.
52 Rosemarie Trockel: Leben heißt Strumpfhosen stricken, 1998; Farbfotografie, Postkarten, Gänseeier, ca.
142 x 85 x 20 cm, RT 0778. Rosemarie Trockel: Leben heißt kleine Brötchen backen, 1998/2000;
Farbfotografie, 5 Brötchen, ca. 12.5 x 139 x 67 cm, RT 907. Rosemarie Trockel: Living means to appreciate
your mother nude, 2001; Farbfotografie, Leuchtkasten, 31 s/w Dias, ca. 30 x 90 x 179 cm, RT 1025.
Rosemarie Trockel: Living means I tried everything, 2001; Farbfotografie, 5 ausgestopfte Vögel, s/w Kopien,
ca. 6.5 x 72.5 x 145 cm, RT 1026. Rosemarie Trockel: Living means to play some records, 2002; Gips,
Wolle, Polyester, Echthaarperücke, Walkman, Rettungsdecke, ca. 27 x 198 x 113 cm, RT 1127. (Vgl.
Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., München, Sammlung Goetz 2002, S. 33-37.)
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Verlauf der Untersuchung soll der Verkettung durch eine ambigue Gestalt nachgegangen
werden. Ein modellhafter Charakter der Buchentwürfe, der sich durch die Verweise zu an-
deren Gattungen und Kunstformen, durch das Entwickeln eines dynamischen Netzwerks
und insbesondere durch die Kennzeichnung von Trockels Arbeitsweise sowie ihren persön-
lichen Bezügen ergibt, macht den einzigartigen Stellenwert dieser Werkgruppe aus, den sie
in der Ausstellung Post-Menopause zum ersten Mal zur Geltung bringen.
3. Der Buchentwurf: Ein zum Leben Verurteilter ist entflohen, 1993
 – Eine Verbindung mehrdeutiger Elemente
Ein kleiner Buchentwurf von 1993, der durch seine Größe von 11,8 x 15 cm und seine äs-
thetisch unscheinbare Covergestaltung, die im Schwarz-Weiß-Druck nur den Titel wieder-
gibt, drohte in der Fülle der Objekte von Rosemarie Trockels Ausstellung Post-Menopause
des Kölner Museum Ludwig beinahe unbemerkt zu bleiben, wenn sein ungewöhnlicher Ti-
tel nicht die Aufmerksamkeit auf sich lenkte: Ein zum Leben Verurteilter ist entflohen53
(Abb. 1) adaptiert einen Filmtitel Robert Bressons,54 verkehrt aber durch den Austausch
des Wortes 'Tod' durch 'Leben' die grundsätzliche Aussage. Wiedergegeben durch Faksi-
mile neben dem originalen Buchentwurf in der Ausstellung konnten die ersten, gefüllten
Seiten mit farbigen Flecken und Klecksen betrachtet werden.
Deutlich wird, dass dieses Beispel auf verscheidenen Ebenen eine Strukturgleichheit auf-
zeigt. Es geht sowohl in der Objektform des Buchentwurfs, wie im Motiv des Flecks als
auch im Titel erwähnten 'Leben' darum,  unterschiedliche Perspektiven wahrzunehmen und
im Sinne des wittgensteinschen Aspektsehens wechseln zu lassen. Die drei Ebenen des
Werks verschränken sich in der Beobachtung, Offenheit in einer geschlossenen Form dar-
zustellen. Be- und Entgrenzung des Buchentwurfs wurden bereits durch seine gattungs-
übergreifende Konzeptualität aufgezeigt und das Leben ist durch die Lebenszeit begrenzt,
aber in seiner Lebensführung weitgehend offen, worauf Trockels Titel sehr drastisch an-
spielt.55 Der Fleck als Motiv der Arbeit ist ein Bindeglied, das Form- und Formlosigkeit,
53 Abb. 1: Rosemarie Trockel: Ein zum Leben Verurteilter ist entflohen, 1993. Buch mit Foliencover, Typo,
Farbkopien, 11,8 x 15 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11, S. 34.)
54 Robert Bresson: Ein zum Tode Verurteilter ist entflohen, 1956 (Orig. Un condamné à mort s'est échappé,
1956).
55 Bresson verfilmt in Ein zum Tode Verurteilter ist entflohen die wahre Begebenheit eines französischen
Resistance-Offiziers, der sich aus einem berüchtigten Nazi-Gefängnis befreien kann, in dem er hingerichtet
werden soll. Besonderheit des Films ist es, dass er auf eine Totale zugunsten symbolisch verdichtender
Detaileinstellungen verzichtet. (Vgl.: Hanlon, Lindley: Fragments. Bresson’s film style, London 1986, S. 23.)
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Un- und Eindeutigkeit sowie Geschlossen- und Offenheit für die Bereiche der Kunst, Lite-
ratur und der Psychoanalyse geltend macht. Die Referenz zum Rorschachtestverfahren be-
zieht die Idee einer variablen und offenen Persönlichkeitsstruktur mit ein, die für Trockels
Werk relevante Themen vor allem im Bezug auf weibliche Rollenvorstellungen aufzeigt.
Der Fleck als ein Produkt des Zufalls ist in seiner Begrenzung ein offener Deutungsspiel-
raum für vielfältige Assoziationen. Seine Kontur ist kaum beschreibbar, es sei denn, eine
Ähnlichkeit wird entdeckt. Dann nimmt der Fleck Form an. Diese ist aber nicht eindeutig,
sondern unterschiedlich auslegbar. „Gerade weil ein Fleck sich beliebig anähnelt und da-
her nicht unterscheidet, kann zwar durch diesen Ähnlichkeit sichtbar gemacht, aber nicht
benannt werden.“,56 beschreibt Barbara Engelbach die ambivalente  Form des Flecks. Er ist
Trockels Bild für Persönlichkeitskonstrukte, die sie als konstante Form in ihren Arbeiten
hinterfragt, und ein Bild der Kunst, die sich nicht in eine gegenständliche und eine abstrak-
te Richtung aufgespalten hat.
4. Der Fleck – Ein ambigues Motiv
4a. Der Fleck – Bild einer variablen Persönlichkeitsstruktur
Die Möglichkeit im Fleck unterschiedliche, durch subjektive Prägung evozierte Bilder zu
sehen, lässt Rückschlüsse auf die Konstitution einer Persönlichkeit zu. Diese Erkenntnis
macht sich wissenschaftlich zuerst das Rorschach-Formdeuteverfahren zu Nutze. In der
Psychoanalyse sind sogenannte projektive Verfahren probate Mittel zur Erforschung der
Persönlichkeit geworden. Was Testpersonen in den mehrdeutigen Formen erkennen, wird
als Hinweis auf die Struktur des Denkens und Verhaltens gelesen. 
Zurückzuführen sind diese Deutungsmethoden des Flecks zunächst auf Entdeckungen der
Kunst: Für Piero de Cosimo, Giorgio Vasari, der Cosimos Vorgehensweise beschrieb und
überlieferte, und Leonardo da Vinci war der Fleck im 16. Jahrhundert ein Stimulus, um die
Imaginationskraft zu fördern. Seine ambiguen Qualitäten dienten als künstlerisches Mittel,
Trockels Titel des Buchentwurfs entfernt sich von einer spezifisch, wahren Geschichte, verallgemeinert die
Aussage und stellt gegen die übliche Auffassung das Leben anstelle des Todes als etwas dar, zu dem man
verurteilt werden kann. Freiheit, Entfaltungs- und Gestaltungswille werden durch den Hinweis erhalten, dass
man aus dem erzwungenen Leben ausbrechen kann, dass neben der bestehenden, andere Lebensweisen
möglich sind und dass als letzter Ausbruchsversuch immer noch der Tod gewählt werden kann. Der Titel
lässt verschiedene Möglichkeiten der Deutung zu, wirft Fragen über aufoktroyierte Lebensmodelle auf und
zeigt generell eine Verkehrung der gewohnten Sichtweisen. 
56 Engelbach, Barbara: Patterns, Structures Ornaments. Rosemarie Trockel’s Work with Oppositions and
Similarities / Muster, Strukturen, Ornamente. Rosemarie Trockels Arbeit mit Gegensätzen und
Ähnlichkeiten, in: Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat. Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 32-
41, hier: S. 39.
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um die Vorstellungskraft zur Bildproduktion anzuregen. Der Fleck galt als vorgefundenes
Phänomen, in dem durch seine Interpretation Anschauungsweisen ästhetisch transformiert
werden konnten.57 Da Vinci schrieb in seiner Anleitung für Künstler Trattato della Pittura
daher:
„Ich habe in den Wolken und an den Mauern schon Flecken gesehen, die mich zu
schönen Erfindungen verschiedenster Dinge anregten; wenngleich diesen Flecken für
sich in ihren einzelnen Teilen jegliche Vollkommenheit fehlte, mangelte es ihnen nicht
an Vollkommenheit in ihren Bewegungen und sonstigen Wirkungen.“58
Bis ins späte 18. Jahrhundert wurden die produktionsästhetischen Aspekte des Flecks in
Herstellungsanweisungen zur Kunst wertgeschätzt, dem Motiv selbst kam aber keine ei-
genständige Bedeutung zu. Friedrich Weltzien zeigt in seiner Habilitationsschrift Der
Fleck – Das Bild der Selbsttätigkeit um 1800 auf,59 dass in der Romantik mit einer Welt-
anschauung, die das Ambivalente und Arbiträre der Wirklichkeit wieder erfasste, der Fleck
an Bedeutung gewann. Führte zunächst der Kunstpädagoge Alexander Conzen durch seine
„Blot-Technik“ das Motiv in der Landschaftsdarstellung von einer „Bildgenerierungs-
technik“ zu einer „Bildfindungsstrategie“, in der der Fleck als Ausgangspunkt erkennbar
blieb, stellt Weltziens Analyse den Arzt und Forscher Julius Kerner, heraus, der durch die
wissenschaftliche Fundierung von „Klecksographien“ Mitte des 19. Jahrhunderts die
Selbsttätigkeit als leitendes Prinzip der Natur im Flecks sichtbar machen wollte. In dem au-
todynamischen und zufälligen Entstehen von Fleckenbildern, die Kerner im Klappdruck
erzeugte, sah er die Spur eines nicht-sichtbaren, immateriellen Seins, das er sowohl als eine
Äußerung in der Natur wirkender Kräfte wie z. B. von mystischen Energien und Geistern
deutete, sowie als Abdruck des menschlichen Wesens. Während Kerners Vorliebe für das
ästhetisch Unheimliche der Klecksographien, das im Wunsch nach einer Anbindung an das
Erhabene begründet lag, weitgehend unbeachtet blieb, ist seine Erkenntnis, dass in der Er-
zeugung und Deutung des Flecks ein individueller Selbstausdruck des Menschen erkennbar
werde, Zeichen einer neuen Betrachtungsweise und Bedeutung im 19. Jahrhundert. Von
hier aus gewinnt der Fleck als Ausdrucks- und Sinnträger in der modernen Kunst und als
Diagnosematerial des Rorschachtests zunehmend an Relevanz. Während die Wahrneh-
mung des Flecks in Kunst und Psychologie sich verstärkt auf die Bereiche der Projektion,
also auf eine an der Rezeption ausgerichtete Betrachtungsweise, verschob, hebt Weltzien
57 Vgl. Weltzien, Friedrich: Fleck – Das Bild der Selbsttätigkeit. Justinus Kerner und die Klecksografie als
experimentelle Bildpraxis zwischen Ästhetik und Naturwissenschaft (Wegner, Reinhard (Hrsg.): Ästhetik um
1800, Bd. 6), Göttingen 2011, S. 154-161.
58 Da Vinci 1970 (Anm. 8), S. 56.
59 Weltzien 2011 (Anm. 57).
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in seiner Untersuchung von Kerners Klecksographien den produktionsästhetischen Aspekt
des Flecks wieder hervor: Nicht nur als Hilfsmittel nutzen seine mehrdeutigen Qualitäten,
um künstlerische Fantasie und psychologisch deutbare Vorstellungsbilder zu stimulieren,
sondern er erzeugt auch ein selbsttätiges Bild, das Aussagen über den Produzenten als indi-
viduelles Wesen macht. Die Bedeutung des Herstellungsprozess in Kerners Kleckso-
graphien herauszustellen, wird insofern notwendig, da die projektive Deutungsweise des
Flecks sich tradiert hat und seine anderen Aspekte überlagert. Ausgehend von Kerners Un-
tersuchung der Kleckse als Zugang zu unterbewussten, transformierten Bildern der
menschlichen Erwartungen, Wünsche und Begierden werden Flecken Grundlage für den
prominenten Rorschachtest.60
Durch ihn, dessen Material Kerners Falttafeln mit achsensymmetrischen Tintenklecksen
aufnimmt, wird die Persönlichkeitsanalyse erstmals eng mit dem Bild des Flecks ver-
knüpft. (Abb. 8)61 Hermann Rorschach entwickelte das Form-Deutungs-System, das er
1921 veröffentlichte,62 nicht im Hinblick auf eine vollständige Persönlichkeitsanalyse.
Durch den Test ließen sich seiner Forschung nach bestimmte, formale Aspekte nachwei-
sen. Sein Signierungssystem zur Ausdeutung der Flecken blieb daher fragmentarisch und
wurde erst durch spätere Generationen weiter ausgedeutet, unüberschaubar und wenig ein-
heitlich zu einem Persönlichkeitstest zusammengefasst. Solche projektive Verfahren wur-
den bereits von Sigmund Freud kritisch betrachtet und ihre Interpretation mehr als
„Kunst“, denn als ernstzunehmende Wissenschaftsmethode bezeichnet, da ihnen die ein-
deutigen Kriterien zur Signierung fehlen.63 Die Einwände gegen die Tests setzen immer bei
der Uneindeutigkeit des Testmaterials, d. h. den Fleckenbilder, an, die keine Vergleichbar-
keit zulassen. Die Offenheit der Fleckenform, die einerseits Bedingung für das assoziative
Verfahren ist, widerspricht auf der anderen Seite der Wissenschaftlichkeit der Analyse. In
der Kunst werden projektive Verfahren, wie insbesondere Ernst H. Gombrich in seinem
Werk Kunst und Illusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstellung von 195964 darstellt,
zu einem Mittel um einerseits künstlerische Imagination zu fördern und andererseits die
Vollendung des Werks in der Rezeption zu verdeutlichen. Gombrich verweist explizit auf
60 Vgl. Weltzien 2011 (Anm. 57), S. 30-40.
61 Abb. 8, 1-10: Hermann Rorschach: Test-Tafeln 1-10. (Vgl. Rorschach, Hermann: Psychodiagnostik.
Methodik und Ergebnisse eines wahrnehmungsdiagnostischen Experiments (Deutenlassen von
Zufallsformen), 2 Bde., Bern 1921, hier: Bd. II: Psychodiagnostik / Tafeln.)
62 Rorschach 1921 (Anm. 61).
63 Vgl. Kubinger, Klaus D.: Psychologische Diagnostik: Theorie und Praxis psychologischen Diagnosti-
zierens, Göttingen / Bern / Wien / Paris / Oxford / Prag / Toronto / Cambridge, Mass. / Amsterdam /
Kopenhagen / Stockholm 2009², S. 274-277.
64 Gombrich 2002 (Anm. 7).
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die Rorschach-Tintenkleckse, um Projektion als grundlegende Voraussetzung im Verständ-
nis von Kunst anschaulich zu machen.65
Trockels Buchentwurf Ein zum Leben Verurteilter ist entflohen stellt eine Verbindung zwi-
schen psychoanalytischem Verfahren und künstlerischer Formgebung her, in der sowohl
Julius Kerners rezeptions- als auch produktionsästhetische Ansätze zur Geltung kommen.
In der ersten Präsentation der Buchobjekte 2002/03 im Dia Center for Arts, New York,66
fügte Trockel dem Ausstellungsstück folgende, kurze Beschreibung bei: 
„The tendency of our psyche to project various identities onto cloud formations and
ink blots is used in psychiatry for diagnostic purposes. In the Rorschach method, the
patient views a whole series of irregular ink spills and is requested to report what he
or she sees in them. I have reversed this method in that I did a series of drawings ba-
sed on the verbal descriptions reported by test persons.“
Trockel verkehrt das typische Rorschach-Verfahren, indem sie aus Worten und Vorstel-
lungen der Testpersonen ein Fleckenbild formt. Sie wandelt die psychoanalytische Metho-
de in ein künstlerisches Verfahren um, das die Mehrdeutigkeit des Wahrgenommenen auf-
nimmt. Indem sie sich der Ambiguität des Flecks von einer produktionsästhetischen Seite
nähert, wird die Analysetechnik im Sinne Freuds zur Kunst, die nicht den Wert auf wissen-
schaftliche Eindeutigkeit legt. Die Aspekthaftigkeit, die Hermann Rorschach in seinem
Verfahren konstatierte, wird wieder als Teil der Persönlichkeit erfasst. Auf den Seiten des
Buchentwurfs und in einer Serie von Aquarellen mit dem gleichen Titel67 zeugen Trockels
rekonstruierte Flecken von der Individualität der Aussagen und – weiter gefasst – von den
unterschiedlichen Persönlichkeiten der Probanden.68 Die anhand der Assoziationen entstan-
denen Fleckenbilder, die stellvertretend die einzigartige Herangehensweise der Probanden
widerspiegeln, ähneln demnach nur den schematisierten Vorlagen des Tests. Die Diskre-
panz, die in der Mehrdeutigkeit begründet liegt, verdeutlicht sich durch die Inkongruenz
65 Vgl. Gombrich 2002 (Anm. 7), S. 129.
66 Rosemarie Trockel. Spleen, New York, Dia Center for the Arts, 17.10.2002-15.06.2003.
67 Rosemarie Trockel: Ein zum Leben Verurteilter ist geflohen, 1992, I-X, Tinte, Aquarell auf Papier, je 50 x
49,8 cm.
68 Inwieweit sich Trockel mit dem Signierungssystem des Testverfahrens auseinandergesetzt hat, um die
Assoziationen verschiedenen Teilbereichen ihrer Fleckenbilder zuzuordnen, ist nicht ersichtlich. Ihr Interesse
für psychologische Vorgänge und Methoden bereits während ihrer Studien an der erziehungs -
wissenschaftlichen Fakultät und an den Kölner Werkschulen legt eine tiefere Kenntnis der Materie nahe.
Sowohl ihr Studium an der erziehungswissenschaftlichen Fakultät (Anthropologie, Soziologie, Religion) als
auch die allgemeinwissenschaftlichen Seminare, die während des Studiums an den Werkschulen Köln mit 10
bis 12 Wochenstunden vorausgesetzt wurden, boten Möglichkeiten, sich mit psychologischen Themen
vertraut zu machen. (Seminare zw. 1974-1978 an den Werkschulen: Grundhöfer – Einführung in die
Soziologie (1973-1976); Prof. Dr. Leo Kofler - Agression und Gewissen, Einführung in die Anthropologie
(1974), Gesellschaft in der Vergangenheit und Zukunft (1974/75), Mensch und Kultur in der technischen
Welt (1975), Kunst und Kultur (1975/76), Soziologie (1976); Jerrentrup – Experimental-Psychologie (1974-
76), Vgl. Vorlesungsverzeichnisse der Werkschulen)
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der Klecksographien. Trockels Tintenkleckse im Buchentwurf Ein zum Leben Verurteilter
ist entflohen schaffen die Verbindung zwischen dem Phänomen der Ambiguität, der Viel-
fältigkeit einer Persönlichkeit und dem Flecken als Bild sowohl auf einer rezeptions- als
auch produktionsästhetischen Ebene.
4a.1 Bedeutungspluralisierung des Fleck-Motivs durch den Buchentwurf Meat Generation, 
1988
Als einer der frühesten Buchentwürfe deutet Aufschub von 1983/84 (Abb. 9)69 den Fleck
als ein Sinnbild der menschlichen Psyche. Ein Klecks wird durch wenige Striche und
Punkte in ein Gesicht umgedeutet. Dazu stellt der Schriftzug Tagebuch ein individuelles
Denken und Fühlen in einen Bezug zu dem 'Fleckengesicht'. Das hier vage Anklingen des
Rorschachtests wird durch Trockels Einarbeitung achsensymmetrischer Flecken, d.h.
Kleckse die im Abklatschverfahren entstanden sind, zu einem wiederholten Motiv in Bu-
chentwürfen, Papierarbeiten und (Strick-) Objekten. Mitunter reicht bereits die Andeutung
des Testmaterials, um die Assoziation anzuregen.  
Meat Generation von 1988 (Abb. 10)70 z. B. zeigt nur eine Hälfte des Abdrucks bis zur
glatten Kante der Papierfalz.71 Tatsächlich beziehen sich viele Befragte des Rorschachtests
auf nur eine Seite der Testbilder, wodurch die Arbeit dieser Beobachtung Rechnung tragen
würde. Zugleich ergänzt die Wahrnehmung aber im Bestreben nach einem harmonischen
Ganzen und durch die Kenntnis der Achsensymmetrie im Rorschachtest gedanklich die
fehlende Hälfte. Es ist erstaunlich, dass eine zufällige und unendlich vielfältige Form wie
der Fleck, dennoch Kriterien besitzt, nach denen sie als unvollständig empfunden wird.
Ähnlich liegt die Bewertung von Kunstwerken und Persönlichkeiten, die in ihrer Vielfäl-
tigkeit eigentlich nicht vergleichbar sind und dennoch manchmal als unausgewogen und
schlecht gelten.
69 Abb. 9: Rosemarie Trockel: Aufschub, 1983/84; Acryl, Schreibmaschine auf Papier, 20,4 x 14,4 cm. (Vgl.
Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 1), S. 22, Abb. 21.)
70 Abb. 10: Rosemarie Trockel: Meat Generation, 1988; Papier und Schreibmaschine auf Papier, 26 x 19,8
cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 1), S. 32, Abb. 60.)
71 Auch die Strickobjekte RT 0251 und RT 0252 von 1992 zeigen nur die Hälfte des achsensymmetrischen
Flecks: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; Wolle, 180 x 125 cm, Edition 3, 1 AP, RT 0251; Rosemarie
Trockel: Ohne Titel, 1992; Wolle, 180 x 120 cm, Edition 3, 1 AP, RT 0252. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel
2005/06 (Anm. 48), S. 172.)
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Betrachtet man den Buchentwurf Trockels Meat Generation genauer, so lässt sich erken-
nen, dass die halbierte Klecksform ausgeschnitten und auf das unterliegenden Blatt colla-
giert wurde. Dieser Umstand kann als Hinweis auf William S. Burroughs, Romancier der
Beatgeneration, und seine Cut-up-Technik verstanden werden. Die Klangähnlichkeit von
„Meat“ und „Beat“ als auch Trockels Nachzeichnung des Covers von Burroughs  Inter-
viewbands mit Daniel Odier (Abb. 12)72 sind weitere Verweise zu dem Autor, der zusam-
men mit seinem Künstlerfreund Brion Gysin ein Verfahren entdeckte, eigene und fremde
Texte in einer Collage zusammenzuführen.73 Die Cut-up-Technik stellte für Burroughs ein
künstlerisches Mittel dar, das sich den gesellschaftlichen Kontrollmechanismen entziehen
konnte und die Wahrnehmung auf unvorhergesehene Zusammenhänge, Verbindungen und
Überschneidungen lenkte. Neben dem Ausschneiden und Zusammenstellen verschiedener
Texte, erweiterte Burroughs die Methode bis zur Technik des „Fold-in“: 
„Ich nehme eine Seite eines Textes, meinen eigenen oder auch den eines anderen, falte
ihn längs in der Mitte nach unten und lege ihn auf eine andere Textseite, meinen eige-
nen oder auch den eines anderen, und richte die Zeilen aufeinander aus. Der Kompo-
sit-Text wird dann über beide Seiten hinweg gelesen, halb der eine, halb der andere
Text. [...] Die Faltmethode erweitert das Schreiben um die Rückblende, wie sie in Fil-
men eingesetzt wird, und ermöglicht es dem Schriftsteller, sich in der Zeit vorwärts
und rückwärts zu bewegen.“74 
Das axial ausgerichtete Verfahren erinnert an die Abdrucktechnik, durch die auch das Test-
material der Rorschach-Formdeutemethode entstand. Burroughs wandte die zufällige Be-
deutungsfindung jedoch nicht nur auf Texte an, sondern übernahm sie für künstlerische Fo-
tomontagen. Anders als bisher in der Kunst entstandene Collagen, deren Elemente das For-
m- und Farbkonzept unterstützten oder ein objet trouvé integrierten, wählte Burroughs aus-
schließlich Motive oder Objekte, die für ihn persönlich Bedeutung entwickelt hatten: selbst
aufgenommene Fotos seiner Umgebung, der Familie, von Freunden oder Geliebten kombi-
nierte er mit Magazin- und Zeitungsausschnitten.75 Zwei um das Jahr 1965 entstandene
72 Abb. 11: Buchseite des Ausstellungskatalogs Rosemarie Trockel. Zeichnungen, Collagen und
Buchentwürfe; Burroughs, William; Odier, Daniel: The job. Interview with William Burroughs, London 1970.
(Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 1), S. 100.)
73 Vorläufer für diese Methode stammen aus der Kunst und Literatur: Die frühste Form lässt sich in den
Kettengedichten der höfischen Gesellschaft im 7. Jahrhundert finden. Die „ars combinatoria“ der Manieristen
im 16. und 17. Jahrhundert ist ein weiteres, malerisches Beispiel. Um 1770 entstand bereits in England das
„cross column reading“ und in dieser Tradition nutzten Dadaisten und Surrealisten im Spiel „cadavre exquis“
die zufällige Entstehung von Texten und Bildern. (Vgl. Köhler, Michael (Hrsg.): Burroughs – Eine Bild-
Biographie, Berlin 1994, S. 62.)
74 Barry, J.: Burroughs After Lunch, in: New York Post, Sunday Magazine, 10.03.1963, zitiert nach: Miles,
Barry: Die Zukunft kommt zum Vorschein: Ein wunderbares und höchst bedeutungsvolles Zwischenspiel, in:
Cut-ups , Cut-ins, Cut-outs: The art of William S. Burroughs / Cut-ups , Cut-ins, Cut-outs: Die Kunst des
William S. Burroughs, Ausst.-Kat., Wien, Kunsthalle 2013, S. 130-141, hier: S. 135.
75 Vgl. Miles 2013 (Anm. 74), S. 137.
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Beispiele zeigen frontale Porträtaufnahmen, die er horizontal halbierte. (Abb. 12)76 Einmal
setzte er sie mit fremden Gesichtshälften in einer Collage zusammen, darunter Aufnahmen
die Eingang in das kollektiven Bildgedächtnis gefunden haben wie z. B. von Politikern, die
der Mona Lisa oder von Sitting Bull. Die andere Montage zeigt ausschließlich Fotoporträts
aus seinem Freundeskreis, darunter Burroughs selbst, deren Gesichtszüge er axial spiegel-
te.
Die achsensymmetrische Darstellung eines Porträts beruht auf einer Jahrtausende alten
Tradition in der Kunstgeschichte. Archaische Kulturen verliehen den Gesichtszügen eines
Menschen durch Harmonie den Ausdruck von göttlicher Perfektion.77 Auch im Mittelalter
zeugte die axiale Spiegelung im Bildnis Christi von seiner Göttlichkeit. Ausgehend vom
Grabtuch der Heiligen Veronica war seinem Bildnis die perfekte Symmetrie der Gesichts-
hälften vorbehalten. Erst Dürer verwandte in seinem Selbstbildnis von 1500 vor dem Hin-
tergrund antiker Proportionsstudien die symmetrische Ausrichtung an der Mittelachse für
ein menschliches Porträt. Die Konstruktion seines Porträts nach ausgewogenen Proportio-
nen verdeutlichte göttliche Schönheit im Menschen. Die Frage „Wer bin ich?“ beantworte-
te Dürer, indem er den Menschen als Teil der göttliche Schöpfung darstellte. Zurückzufüh-
ren ist diese Darstellung auf ein neuartiges Verständnis des Menschen in der Renaissance,
das das Persönliche und das Überindividuelle vereinte.78
Der griechischen Sage nach ist „Harmonia“ ein Kind des Ehebruchs der Aphrodite, Göttin
der Liebe und Schönheit, mit Ares dem Kriegsgott. Ihr Zeugungsmythos vereint zwei ge-
gensätzliche Kräfte in einer Person. Die harmonisch, symmetrische Darstellung einer Ein-
heit, dem Menschen, verweist letztendlich auf seine Position zwischen Dichotomien: dem
Irdischen und Göttlichen, dem Einzigartigen und dem Überindividuellen, der Einheit des
Menschen und seinen verschiedenen, gesellschaftlichen Rollen.79 Während in den Gemäl-
den der Kunstgeschichte das Gesicht als Einheit bestehen blieb, zeigen die Fotocollagen
Borroughs die Spaltung des Menschen und seiner über die Wesenszüge interpretierten Per-
sönlichkeit durch die Schnittkante der aneinander gesetzten Frontalaufnahmen. Dass Bur-
76 Abb. 12: William S. Burroughs: Ohne Titel, um 1965. (Vgl. Köhler 1994 (Anm. 73), S. 74-75.)
77 Vgl. Beyer, Andreas: Das Porträt in der Malerei, München 2002, S. 19. (Vgl. zur Symmetrie als
umfassendem Grundprinzip ägyptischer Kunst: Hornung, Erik: Zur Symmetrie in Kunst und Denken der
Ägypter, in: Deutsches Archäologisches Institut, Abteilung Kairo (Hrsg.): Ägypten – Dauer und Wandel.
Symposium anlässlich des 75jährigen Bestehens des Deutsches Archäologisches Institut, Abteilung Kairo,
am 10. u. 11. Oktober 1982, S. 71-77.)
78 Vgl. Krüger, Manfred: Albrecht Dürer. Mystik. Selbsterkenntnis. Christussuche, Stuttgart 2009, S. 59-62;
Rebel, Ernst: Albrecht Dürer. Maler und Humanist, München (Sonderausgabe) 1999, S. 168-172.
79 Vgl. Liessmann, Konrad Paul: Schönheit, Wien 2009, S. 18-20.
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roughs seine eigene Persönlichkeit durchaus vielfältig interpretierte, zeigt seine Selbstdar-
stellung in unterschiedlichen Figuren der Romane, die durch die Cutup-Technik entstan-
den.80 
Das symmetrisch zusammengesetzte Gesicht, auch „Chimärengesicht“81 genannt, ist Ende
des 20. Jahrhunderts Teil manipulativer Verfahren zur Erzeugung eines perfekten Schön-
heitsideals in Werbung und Medien. Durch seine traditionellen und zugleich aktuellen Be-
züge wird das „Chimärengesicht“ im 20. Jahrhundert wieder Gegenstand der Kunst. Andy
Warhol z. B. entwickelte auf der Basis von Zeitungs-, Magazin- und Polaroidbildern seine
Porträtserien in Siebdrucken und im Film. Die Frontalität und Reduzierung auf wesentli-
che, äußere Merkmale werden zu Stilkennzeichen seiner Werke wie auch die Auflösung
der Gesichtszüge in abstrahierte Farbflächen. Diese ergänzt er zuweilen durch komposito-
rische Farbzonen, die axiale Ausrichtungen unterstützen.82
Das Porträt dient ähnlich wie der Fleck als Projektionsfläche einer inneren Wesenheit des
Menschen, die sich über das Wahrnehmbare nicht erfassen lässt. Das Äußere gibt Anlass,
Rückschlüsse über die Persönlichkeit zu ziehen. Manipulationen und Reduktionen wie z.
B. die harmonische Ausgewogenheit der Gesichtshälften versuchen, vermeintliche We-
sensarten oder innere Werte herauszustellen, führen aber zugleich die Annahme, dass sich
in der Gestalt oder den Gesichtszügen eines Menschen seine Charaktereigenschaften wi-
derspiegeln, ad absurdum. 
In dieses Referenzfeld zwischen wissenschaftlichem Experiment, Werbebildern und Vor-
bildern aus der Kunst ist auch Trockels Plakatserie Beauty von 1995/96 (Abb. 13)83 zu stel-
len. Im Rahmen des Wiener museum in progress nahm die Künstlerin den Auftrag an, das
Plakatprojekt mit einer Arbeit fortzuführen, die an 3.000 verschiedenen Werbewänden der
Stadt und Umgebung präsentiert werden sollte. In Anlehnung an die benachbarten Rekla-
80 O. A.: Bücher / Neu in Deutschland: Junkies Damaskus. William S. Burroughs „Nova Express“, in: Der
Spiegel, Nr. 42, 1970, S. 229.
81 Vgl. u. a. Renz, Ulrich: Schönheit. Eine Wissenschaft für sich, Berlin 2006, S. 44-54, S. 290-294.
82 Vgl. Boby Grossmann: Fototermin mit Andy Warhol für ein Burroughs-Porträt, das nicht realisiert wurde,
New York 1980. Ein Bezug auf Burroughs frühe Collagen ist bei Warhol durchaus denkbar, denn er kannte
den berühmten Autor bereits seit 1965, als dieser am 23. April in der Loft von Wyn Chamberlain vor einem
namhaften Künstlerpublikum eine Lesung hielt. Die Freundschaft setzte sich fort und es existiert neben
Interviews mit beiden Künstlern und Fotoaufnahmen bei gemeinsamen Dinners das Bild eines Fototermins
Burroughs bei Warhol für ein letztendlich nicht realisiertes Porträt des Autors in New York 1980. Im
Hintergrund dieser Aufnahme, in der Warhol Burroughs für das Porträt sitzend mit einer Polaroidkamera
fotografiert, stehen an die Wand gelehnt einige, fertige Werke Warhols, darunter zwei Porträts Franz Kafkas,
über dessen Gesichtszüge sich links an der Mittelachse ausgerichtet ein dunkles Farbfeld zieht. In diesem
Zusammenhang wirkt der zufällige Moment wie eine Zurschaustellung der Referenz zu Burroughs
Porträtcollagen. (Vgl. Köhler 1994 (Anm. 73), S. 96.)
83 Abb. 13: Rosemarie Trockel: Beauty, 1995; 12 Poster, je 119 x 84 cm, Wien, museum in progress. (Vgl.
Ausst.-Kat., Trockel 1998/99 (Anm. 31.), S. 72-73.)
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meschönheiten schuf Trockel einer Serie von zwölf Porträtplakaten, mit der Frontaldarstel-
lung eines männlichen und elf weiblicher Brustbilder. In ihrer Formalität und Statik rücken
die Fotografien jedoch ab von den bewegt-natürlichen Schönheitsdarstellungen der Wer-
bung.84 Die auf den Betrachter ausgerichteten Gesichter mit zurückhaltender Mimik folgen
verstärkt dem charakteristischen Bildaufbau von Passfotos und Automatenbildern, die
mehr bürokratischen Identifizierungszwecken dienen und weniger einer Präsentation der
Schönheit. Gestützt auf ein Computerprogramm, bearbeitete die Künstlerin die Porträtfoto-
grafien nicht nur, indem sie individuelle Besonderheiten entfernte. Sie spiegelte zudem die
Gesichtszüge an der Mittelachse ihrer Modelle, beließ aber ihre Frisuren, so dass ein natür-
licher Ausdruck erhalten blieb. Es entstanden Bilder vollkommener Schönheit, die anders
als bei Warhols Porträts nicht durch eine Persönlichkeit dahinter gefüllt wurden. Sie blieb
als Leerstelle offen und die Bedeutung der Plakate zeigte sich in der Veranschaulichung ei-
nes allgemeingültigen und gesellschaftlich akzeptieren Schönheitsbegriffs. Die Frontalität
der Porträtdarstellungen, ihre vergleichbaren Posen und Größenverhältnisse erweckten den
Anschein, Teil einer wissenschaftlichen Studie zu sein und Merkmale des Schönen aus der
Ähnlichkeit der Bilder objektiv herauslesen zu können. Im Vergleich verschiedener Ge-
sichter verweist die Plakatserie Trockels auf Studien der Physiognomik, die im Gesicht des
Menschen den Charakter eines Menschen zu erkennen suchte und durch äußerliche Ähn-
lichkeiten zwischen Gesichtern auf gemeinsame Wesenszüge schloss.85 Wurde die Aussa-
gekraft derartiger Versuche stets angezweifelt, fanden sie Ende des 18. Jahrhunderts auf
neues Interesse.86 Der Vergleich von spezifischen Merkmalen des Gesichts sollte Gruppen
herausbilden, denen bestimmte Charakterzüge zugeschrieben werden konnten. Das Indivi-
duum ging dabei losgelöst von seinen einzigartigen Merkmalen in einer Gemeinschaft des
Ähnlichen auf, die seine Stellung innerhalb der Gesellschaft definierte. Insbesondere wur-
de der Versuch unternommen, anhand von Gesichtszügen verbrecherisches Potential eines
Menschen zu erkennen und diese für gesellschaftliche Ausgrenzungskriterien zu nutzen.87
84 Vgl. Graw, Isabelle: Thesen zum guten Aussehen. Fallbeispiel: Rosemarie Trockel, in: Kravagna,
Christian (Hrsg.): Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur, Berlin 1997, S. 240-253, hier: S. 243; Liebs,
Holger: Makellos. Eine kurze Geschichte der Schönheit, in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.): Rosemarie
Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren,
Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart,
Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 74-75.
85 Vgl. zur Geschichte der Physiognomie und ihrer Fortsetzung in der Hirnforschung: Belting, Hans: Faces.
Eine Geschichte des Gesichts, München 2013, S. 83-99.
86 Der Schweizer Johann Casper Lavater versuchte mit seiner Publikation Physiognomische Fragmente zur
Beförderung der Menschenkenntnis und Menschenliebe, Versuch I-IV (Leipzig 1775-1778, Reprint
Hildesheim 2002) die Physiognomie als Wissenschaft bereits zu etablieren. 
87 Vgl. Belting 2013 (Anm. 93), S. 234-242.
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Die Perversion derartiger Forschungen zeigte sich in der Verbindung mit populären Ras-
sentheorien, die im Nationalsozialismus schließlich in der Diskriminierung und Vernich-
tung „andersgearteter“ Menschen ihren Höhepunkt fand.88 
Mit dem Begriff der „Menschenkenntnis“ lässt sich dagegen ein Interesse an der Verbin-
dung physiologischer Merkmale und Charakterzüge jenseits wissenschaftlicher, politischer
und rassischer Kategorisierungsversuche beschreiben, das in den 1920er Jahren aufkam
und bis in die Gegenwart anhält. Es zeigt sich, dass bestimmte Deutungsschemata die
Wahrnehmung von Gesichtern weiterhin prägen und vermeintliche Rückschlüsse auf die
Persönlichkeit zulassen. Dabei werden Begriffe wie z. B. das Schöne oder das Hässliche
genutzt, um neue Systematisierungsstrukturen zu schaffen. Auch Ludwig Wittgenstein
wurde durch das zunehmende Interesse an physiologischen Merkmalen seiner Zeit zu einer
Beschäftigung im Medium der Fotografie angeregt. Beeinflusst durch Francis Galtons
Kompositfotografie ließ er aus den Porträts seiner drei Schwestern und seines eigenen ein
Bild erzeugen, in dem die Gesichtszüge übereinander gelegt wurden.89 Während Galton
durch die Technik Gemeinsamkeiten herauszustellen versucht, bezieht Wittgenstein das äs-
thetische Werk auf seine Sprachphilosophie, indem er den Begriff der Familienähnlichkeit
veranschaulicht und in der Fotografie zugleich das Gemeinsame und das Unterschiedliche
verdeutlicht. Nach Ulrich Richtmeyers Untersuchung90 dient die Kompositfotografie Witt-
genstein in der Übertragung auf sein Sprachsystem 
„(...) zur Dekonstruktion philosophisch begrifflicher Allgemeinheitskonzepte, indem er
den entstehenden Ähnlichkeitsfiguren nicht mehr einen repräsentativen Status zuge-
steht, sondern, ausgehend von ihrer bildlichen Autonomie, auch die unvergleichbaren
Qualitäten konkreter Einzelfälle rehabilitiert.“91
Richtmeyer stellt heraus, dass Wittgenstein insbesondere die unscharfen Umrisse der Foto-
grafie interessieren, die weniger in der technischen Qualität als in der Problematik, ein all-
gemeingültiges Bild der Familienähnlichkeit zu erzeugen, lag. Die Unschärfe führe Witt-
genstein dazu, im Bezug auf die Sprache Allgemeinbegriffe zu überdenken und den Aus-
gangspunkt ihres Verstehens im Einzelfall zu suchen.92
88 Vgl. Geulen, Christian: Geschichte des Rassismus, München 2007, S. 13-15.
89 Ludwig Wittgenstein; Moritz Nähr: Kompositphotographie der Geschwister, zwischen 1926 und 1928;
liniertes Schreibheft, (10 x 16 cm), Bestandteil eines Photoalbums im Nachlass. (Vgl. Richtmeyer, Hans: Zur
Logik der Phantomgesichter. Methodische Aporien und philosophische Konsequenzen ikonischer
Kompositionalität, in: Laner, Iris; Schweinfurth, Sophie (Hrsg.): Rheinsprung 11. Zeitschrift für Bildkritik
(01/2011), eikones Basel, Abb. 11. (Digitale Ausgabe, URL: https://rheinsprung11.unibas.ch/archiv/ausgabe-
01/thema/zur-logik-der-phantomgesichter.html [Stand: 27.2.2015].)
90 Richtmeyer 2011 (Anm. 97), S. 117-138.
91 Ebd., S. 133.
92 Vgl. ebd., S. 134.
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Vor dem Hintergrund physiognomischer Studien und Wittgensteins Übertragung ästhe-
tischer Betrachtungen anhand der Kompositfotografie auf sprachliche Begriffsdefinitionen
lassen sich zwei Deutungsperspektiven in Trockels Plakatserie Beauty aufmachen: Zum
einen werden die Wahrnehmungs- und Interpretationsmechanismen von Gesichtszügen
und ihre Relevanz als gesellschaftlichen Aus- oder Einschlusskriterien hinterfragt und zum
anderen eine allgemeingültige Definition des Schönheitsbegriffs.
Anknüpfend an Andy Warhols Porträts im Siebdruckverfahren untersucht die Serie Beauty
Schönheit als gesellschaftliches Konstrukt einer Idealvorstellung von Mensch und Staat, in
der das Gute, Gesunde und Funktionierende durch das Schöne symbolisiert wird. Mit Por-
träts von Schönen und Berühmten der amerikanischen Gesellschaft zeigt Andy Warhol die
Bedeutung einer neuen Schicht auf, die nicht durch ihr politisches Engagement oder fi-
nanzkräftige Unterstützung sondern durch ihr öffentliches Bild einen Status hat. Durch ihre
Präsenz und Wirkung über die Massenmedien beeinflussen sie die allgemeine Meinung
und besitzen dadurch auch politische Macht.93 Warhol, der sich zunächst fotografische
Vorbilder aus Zeitungen und Zeitschriften sucht, nutzt die Faszination für schöne und be-
rühmte Gesichter aus, um seinen eigenen Erfolg daran zu koppeln.94 Die Möglichkeit durch
Einzigartigkeit aus der Masse des Gleichen hervorzutreten und gesellschaftliche Bedeu-
tung zu erlangen, wird insbesondere mit der Schönheit verbunden. Warhols Porträts veran-
schaulichen in der schematischen Darstellung seiner Modelle und gleichzeitigen Überbeto-
nung ihrer individuellen Merkmale die Divergenz der menschlichen Sehnsucht zwischen
der Einzigartigkeit der Person und der Zugehörigkeit über Ähnlichkeiten zu einer Gemein-
schaft. Die Technik des Siebdruckverfahrens verstärkt in der Kombination aus Einmalig-
keit und Repetition die motivisch angelegte Thematik.95 Als Versatzstücke nimmt Warhol
zunächst Formen des Schönen auf, die ihm durch die mediale Verbreitung vorgegeben
werden. Schönheit wird von ihm daher nur über Medien reflektiert und nicht, wie ange-
nommen, bestimmt. Das bringt ihn in den Konflikt als Trendsetter des Schönen zu gelten,
selbst aber nur Impulse aus dem öffentlichen Meinungsbild aufzunehmen. Er wisse gar
nicht, was Schönheit sei und schon gar nicht, was eine Schönheit ist, behauptet Warhol in
der typisch-naiven Haltung, die ihn zu keiner Festlegung zwingt und kennzeichnend für
seinen Interviewstil geworden ist:
93 Vgl. Bastian, Heiner: Rituals of Unfulfillable Individuality – The Whereabouts of Emotions, in: Bastian,
Heiner (Hrsg.): Andy Warhol. Retrospektive, Ausst.-Kat., Los Angeles, The Museum of Contemporary Art
2002, S. 13-39, hier: S. 27-28.
94 Vgl. Bastian 2002 (Anm. 93), S. 32.
95 Vgl. ebd., S. 28, 32.
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„Das bringt mich in die Zwickmühle, weil ich dafür bekannt bin, dass ich oft sage:
»Diese Frau ist eine Schönheit« oder »Er ist schön«. Ein ganzes Jahr lang hat einmal
in den Illustrierten gestanden, dass ich als nächsten Film »Die Schönen« drehen wür-
de. Das Interesse an dem Projekt war gewaltig, aber ich konnte mich nicht entschei-
den, wer mitspielen sollte. Wenn nicht jeder schön ist, dann ist es keiner, und ich
wollte nicht, dass jemand auf die Idee käme, die Darsteller in »Die Schönen« seien
Schönheiten, die Darsteller meiner anderen Filme hingegen nicht (...).“96 
Das Projekt lässt er schließlich fallen, findet aber mit den Screen-Tests und den Porträts
eine Form Schönheit darzustellen, ohne ihre Vielseitigkeit einzuschränken. Sowohl die Fil-
me als auch die Siebdrucke sind Projekte ohne ein festgelegtes Ende, was zugleich die
Möglichkeit einer stetigen Erweiterung offen hält.97 Selbst wenn Warhol die Screen-Test
zu konzeptionellen Serien unter den Titeln The Thirteen Most Beautiful Boys98 oder The
Thirteen Most Beautiful Women99 ausstellungstechnisch oder verkaufsorientiert zusam-
menfasst, divergiert die Vorstellung von Schönheit durch keinen einheitlichen Kanon, son-
dern durch einen beständigen Wechsel der ausgesuchten Personen.100 Das Bild der Schön-
heit präsentiert sich bei Warhol uneinheitlich, vielfältig und grenzenlos. Wieder hat jeder
ganz im demokratischen Sinn die Möglichkeit dazuzugehören, was insbesondere die
Screen Test Aufnahmen von zahlreichen, unbekannten Besuchern verdeutlichen.
Wie stark die Identifikation mit dem Schönheitsbegriff das Bild einer Gesellschaft prägt,
zeigt sich über das Gegenbeispiel von Warhols Thirteen Most Wanted Men aus dem Jahr
1964.101 Parallel zu den Porträtserien berühmter, reicher und schöner Menschen in Film
und Siebdruck arbeitete Warhol 1964 an dieser Auftragsarbeit für die Außenwand des New
Yorker State Pavillons anlässlich der Welthandelsmesse.102 Öffentlich wirksam hängte er
dort großformatige Porträts der 13 meist gesuchten Kriminellen des Landes an die gerun-
dete Fassade. Handelte es sich hierbei ebenso um die Darstellung des menschlichen Ge-
96 Warhol, Andy: Die Philosophie des Andy Warhol von A bis B und zurück (Orig. The Philosophy of Andy
Warhol from A to B and back again, New York 1975), Frankfurt a. M. 2006, S. 60.
97 Angell, Callie: Andy Warhol Screen Tests. The films of Andy Warhol. Catalogue Raisonné, Vol. 1 , New
York 2006, S. 243.
98 Andy Warhol: The Thirteen Most Beautiful Boys, 1964-1966; 16 mm, s/w, ohne Ton, variable Besetzung.
(Vgl. Angell 2006 (Anm. 97), S. 246-249.)
99 Andy Warhol: The Thirteen Most Beautiful Women, 1964-1965; 16 mm, s/w, ohne Ton, variable
Besetzung. (Vgl. Angell 2006 (Anm. 97), S. 252-256.)
100 Im Werksverzeichnis der Screen Tests unternimmt die Autorin den Versuch anhand der Beschriftung der
diversen Filmrollen unterschiedliche Präsentationsformen zu rekonstruieren, die Beschriftung bleibt dabei
aber nur ein Gerüst und bietet keine Sicherheit über vielleicht auch spontane Zusammenstellungen. (Vgl.
Angell 2006 (Anm. 93), S. 243-256.)
101 Andy Warhol: Thirteen Most Wanted Men, 1964; Siebdruck auf Holzfaserplatten, 25 Tafeln, je 122 x 122
cm, insgesamt: 610 x 610 cm. (Vgl. McShine, Kinaston (Hrsg.): Andy Warhol. Retrospektive (Orig. Andy
Warhol. Retrospektive, Ausst.-Kat. New York, Museum of Modern Art 1989), Ausst.-Kat. Köln, Museum
Ludwig 1989/1990.)
102 Vgl. Angell 2006 (Anm. 93), S. 244.
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sichts in strenger Frontal- oder Profilansicht, fällt die Arbeit durch die gesellschaftliche
Rolle der Abgebildeten aus dem Rahmen. Der zu erwartende Glanz und Glamour, der von
Warhol, den ihn umgebenden Menschen und dem Großteil seiner Werke sonst ausging,
wurde durch diese Arbeit konterkariert. Warhol setzte „Idol und Feindbild einer Gesell-
schaft provozierend gleich.“103 Amerika präsentierte sich an der Außenwand seiner für
Fortschritt und Wohlstand stehenden Messe mit der überlebensgroßen Darstellung ge-
wöhnlicher Verbrecher, die nicht das Schöne und Gute betonten, sondern die Schattensei-
ten der Gesellschaft herausstellten. Dass Warhol noch vor der Messeeröffnung die Porträts
mit silberner Farbe übermalte, folgte aus dem Entrüstungssturm und den Debatten, die das
Kunstwerk in der Öffentlichkeit hervorrief. Katharina Sykora zeigt in ihrem Aufsatz Su-
perlative des Begehrens oder Dem Porträt den Prozess machen. Zu Andy Warhols Konzept
der Most Wanted Men von 2006 auf,104 dass Warhol mit dieser Arbeit eine Praxis des viel-
geschlechtlichen Blicks weiter etablierte. Durch dem Titel Most Wanted Men steht neben
der polizeilichen Fahndung auch ein in Amerika tabuisiertes, homoerotisches Begehren im
Deutungshorizont der Arbeit. Für Sykora sind Begriffe wie „Begehren“ und „Schönheit“ in
Warhols Werk vielgestaltige Formen, die im Blick des Betrachters liegen. Gegen die Vor-
stellung einer Exklusivität und Einzigartigkeit von Begehren oder Schönheit pluralisiert
Warhol in den Titeln ihre Anbindung an den Superlativ und unterlegt ihnen verschiedene
Möglichkeiten in der Wiederholung und Ersetzbarkeit der Porträtdarstellungen.105
„Warhol urteilt nicht über die Menschen in seiner Sphäre. Er bahnt uns mit ihnen an,
verschafft uns Zugang zu ihren verschiedenen Facetten von Schönheit, aber er macht
sie nicht zu Objekten unseres Wissens.“106
Weniger sozial- als kunstkritisch sollte das Werk laut Warhol im Bezug auf die begrenzten
Themen der Popart sein,107 doch die Bilder der Kriminellen traf auf kein Verständnis der
Öffentlichkeit. Die Argumente der Kritik unterteilen sich in die, die sich gegen die künstle-
rische Umdeutung der polizeilichen Fahndungsbroschüre inhaltlich und in die, die sich äs-
thetisch gegen das Werk aussprachen. Dass die Porträts der meist gesuchten Männer des
Landes und ihr homoerotischer Deutungsaspekt das Bild der Messe unterwanderten, deute-
103 Kramer, Mario: Andy Warhol. Most wanted men No. 11, John Joseph H., 1964, Frankfurt a. M., Museum
für Moderne Kunst, o. J., o. S. (S. 5), zitiert nach: Sykora, Katharina: Superlative des Begehrens oder Dem
Porträt den Prozess machen. Zu Andy Warhols Konzept der Most Wanted Men, in: Hensel, Thomas; Krüger,
Klaus; Michalsky, Tanja (Hrsg.): Das bewegte Bild, München 2006, S. 193-216, hier: S. 208.
104 Sykora 2006 (Anm. 103), S. 193-216.
105 Vgl. Sykora 2006 (Anm. 103), S. 214.
106 Crimp, Douglas: Face value, in: Baume, Nicolas (Hrsg.): About Face: Andy Warhol Portraits, Cambridge
1999, S. 123.
107 Vgl. Bastian 2002 (Anm. 93), S. 32-33.
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te eine unerwünschte Diskrepanz zwischen der Vorstellung einer Gesellschaft und ihrer
Wirklichkeit an. Ästhetisch dagegen wurde mit der Gewöhnlichkeit der Gesichter argu-
mentiert, die nicht eine adäquate Form der Repräsentation darstellten.108 Was in der Dis-
kussion um Warhols Thirteen Most Wanted Men zum Ausdruck gebracht wird, ist das tra-
dierte, antike Prinzip der Kalokagathia,109 bei dem das Schöne eine Einheit mit dem Guten
und Wahren bildet. Platons Bestimmung im Dialog Philebos,110 die der Schönheit morali-
schen Wert beimisst, erhält sich – wenn auch viel diskutiert – bis in die Gegenwart. In ne-
gativer Umkehrung bestätigt das durchschnittliche bis entstellte Aussehen der Kriminellen
ihre moralische Verwerflichkeit, ihre gesellschaftliche Außenseiterposition. Die Verhaf-
tung der Öffentlichkeit in dem antiken Prinzip beweist sich in der Beurteilung der Arbeit
als unpassendes Objekt an der Fassade der Welthandelsmesse. Zwischen der ästhetischen
und moralischen Bewertung knüpft sich daher eine Verbindung, die auf eine tiefe Verwur-
zelung in westlicher Tradition gründet. Das richtige Maß ist nach Platon für die Schönheit
dabei charakterisierend. „Ebenmaß“ zeichnet Schönes aus und führt zu einer Vormachtstel-
lung der Proportion und Symmetrie in ästhetischen Fragen. Darin eingeschlossen wird
auch der menschliche Körper und hier insbesondere das Gesicht als Ausdruck der Wesen-
heit. 
Im Vergleich zu Warhols Porträts, die durch die Darstellung realer Gesellschaftsmitglieder
ihre Persönlichkeit mit einbeziehen, sind Trockels Plakatschönheiten manipulierte, fiktive
Wesen. Sie sind äußere Hüllen des vielfältigen Schönen, die ohne den Bezug auf eine kon-
kret benannte Person, das Gesicht als Projektionsfläche für innere Wesenszüge bewusst
machen. Verdeutlicht wird, dass die Wahrnehmung, ohne Anhaltspunkte über die Persön-
lichkeit der Dargestellten zu haben, das Schöne mit dem Guten und gesellschaftlicher Ak-
zeptanz verbindet. Indem Zweifel an der Verbindung von körperlicher Schönheit und gu-
tem Wesen aufkommen, da kein Hinweis über die Persönlichkeit der Plakatierten eine sol-
che Aussage bestätigen oder negieren kann, wird das tradierte Prinzip der Kalokagathia in
Frage gestellt und die Möglichkeit, über das menschliche Äußere auf eindeutige, innere
Werte zu schließen. 
Trockels Plakatserie, in der die Dargestellten zwischen Individualität und allgemeinem
Schönheitsbegriff schwanken, zeigen die Physiognomie als einen Ort auf, an dem die
Grenzen zwischen Außen und Innen, Sichtbarem und Nichtsichtbarem, Einzigartigem und
108 Vgl. Angell 2006 (Anm. 97), S. 244.
109 Vgl. Kalogathie, in: Lexikon der Kunst, Bd. III: Greg-Konv, Leipzig 1991, S. 609-610, Sp. 2.
110 Platon: Philebos, in: Wolf, Ursula (Hrsg.): Platon. Sämtliche Werke, Bd. 3, Reinbeck bei Hamburg 201036,
S. 419-504, hier: S. 499-501. 
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Gemeinsamen als konstante Widersprüche verschwimmen. Deutlich wird, dass das Gesicht
parallel zum Phänomen des Flecks in psychoanalytischen Verfahren als Projektionsfläche
für eine nicht sichtbare und nicht greifbare, komplexe Struktur der Persönlichkeit dient. Sie
geben der divergierenden Formlosigkeit eine äußere Erscheinung. Andererseits sind die
persönlichen Merkmale und der Fleck Störfaktoren in einem überindividuellen Bild von
Harmonie und Schönheit. Die Diskrepanz ihrer Bewertung, in der sich Gegensätze verei-
nen, macht sie zu einem ambiguen Motiv in der Kunst. Sowohl Warhol als auch Trockel
setzen sich mit dem Porträt und dem Fleck als Bilder unsichtbarer Wesenszüge des Men-
schen auseinander.
In seinem vielseitigen Werk beschäftigte sich auch Burroughs mit dem Phänomen des
Flecks. Allerdings verlässt er hierfür die bei ihm bisher vorherrschende, künstlerische Aus-
drucksform der Literatur und wendet sich Anfang der 1980er Jahre der Malerei zu. In der
von ihm so benannten „Shotgun Art“ feuerte der leidenschaftliche Waffenliebhaber mit
Schrotflinten auf Farbtöpfe und Spraydosen vor einer Leinwand, auf der sich dadurch
Farbkleckse und Einschusslöcher bildeten. Die Werke wurden früh – wohl auch wegen sei-
ner Berühmtheit – in Kunstkreisen beachtet. Burroughs erste Ausstellung konnte er bereits
1987 in der namhaften Tony Shafrazi Gallery, New York, verzeichnen111 und nach einigen
weiteren Projekten folgte 1989 eine Ausstellung in der Kölner Galerie Paul Maenz.112 Tro-
ckels Interesse für Burroughs künstlerische Ambitionen zeigt sich nicht zuletzt dadurch,
dass sie ein Werk der „Shotgun-Paintings“ in ihrem Besitz befindet.113 
Die Kleckse bei Burroughs sind zunächst reine Form eines aggressiven Aktes und als eine
mechanische Antwort auf Jackson Pollocks gestischen Ausdruck des Action Paintings zu
verstehen. Durch die Spritztechnik erzeugt der zufällige Aufprall die Form der Flecken.
Eine achsensymmetrische Spiegelung ist daher nicht gegeben und unterscheidet die Fle-
ckenform vom den Bildern des Rorschachtest. Dennoch regen die Farbflecken durch ihre
Schlierenbildung und Farbverläufe assoziative Gedankenspiele an. Burroughs „Shot-
gun-Paintings“ setzen seine in der Literatur entwickelten Ansätze eines offenen Kunst-
werks malerisch fort. Die feste Form, die sowohl das Buch, seine Romanfiguren und seine
Bilder als Voraussetzung haben, wird durch die innere Struktur unter Miteinwirkung des
Zufalls unterwandert. Burroughs konzipiert sowohl im Bereich der Form, der Technik und
111 William Burroughs, Tony Shafzari Gallery, New York, 19.12.1987-24.01.1988.
112 William Burroughs, Galerie Paul Maenz, Köln, 1989.
113 Zu sehen ist die Arbeit 2001 bei einem bebilderten Hausbesuch der Zeitschrift AD-Architectural Digest in
Rosemarie Trockels Wohnung und Atelier: AD-Architectural Digest, Oktober/November 2001, S. 84-88.
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des Inhalts Möglichkeiten, innerhalb eines klar abgesteckten Rahmens vieldeutige Ansätze
zuzulassen. Die Mehrdeutigkeit eines Elements und die Neukontextualisierung durch die
Kombination unterschiedlicher Versatzstücke fördern die Ambiguität seiner Werke und
unterwandern eindeutige Deutungszusammenhänge. Für Trockels Arbeiten inspirierend,
geben die verschiedenen Ebenen in Burroughs Schaffen zur Erzeugung von ambiguen
Strukturen insbesondere im Buchentwurf Meat Generation den Anlass, in einem mehrdeu-
tigen Objekt auf diese hinzuweisen. Mit den Referenzen zu Burroughs verstärken die Ar-
beiten Trockels über das Motiv des Flecks die Ähnlichkeitsbeziehung von Kunstwerk und
Persönlichkeitskonstitution. 
Diese Verbindung wird für Trockels Schaffen umso mehr relevant und durch Wieder-
holungen des Fleckmotivs stetig hervorgehoben, da sie die Möglichkeit bietet, über das
Verhältnis von Kunstwerk und Rezeption zu reflektieren: Eine offene und uneindeutige
Arbeit wirkt wie ein Spiegel für Betrachtende, die unter den zur Auswahl stehenden
Aspekten solche wählen, die ihrer persönlichen Konstitution nahe liegen. Wie in den Bil-
dern des Rorschachtests bietet die Form einen Rahmen an, in dem jedoch ein individuelles
Selbstverständnis und verschiedene Blickweisen die Deutung bestimmen. Der Fleck weist
als Motiv in Trockels Arbeiten auf das Zusammenspiel von äußerer, geschlossener Form
und innerer, offener Vielseitigkeit in Kunstwerken und Persönlichkeitsstrukturen hin, die
in dieser Diskrepanz eine Ähnlichkeitsbeziehung aufweisen.
Der Titel Meat Generation des Buchentwurfs erweitert die Referenzmöglichkeiten zu un-
gewöhnlichen, assoziativen Verknüpfungen: Das in ihm enthaltene Wort „Meat“ (engl.:
„Fleisch“) deutet die Möglichkeit an, im Fleck die Form eines Tierfells zu erkennen. Die-
selbe Assoziation wurde 1989 während einer Studie von Probanden am häufigsten zur Ta-
fel VI des Rorschachtests genannt.114 Im Jahr 1988 entwirft Trockel eine Arbeit Ohne Ti-
tel,115 die den Fleck aus dem Buchentwurf Meat Generation aufnimmt, ihn nur diesmal aus
Leder formt und so den Bezug zwischen Tintenfleck, gegerbtem Tierfell und Fleisch wie-
derholt und bekräftigt. Weitere Werke Trockels konstruieren diese Verbindung: Die seit
2005 entstandenen Keramikarbeiten setzen den Bezug fort, indem sie formlos wie ein
Fleck erscheinen, jedoch zum Teil konkrete Abdrücke von Fleischstücken sind oder diese
114 Burstein, Alvin; Loucks, Sandra: Rorschach’s Test. Scoring and Interpretation (The series in Clinical and
Community Psychology), Melliza 1989, S. 72.
115 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1988; Leder, 220 x 400cm. 
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imitieren wie in der Arbeit Shutter von 2008.116 Im Bereich der Buchentwürfe ist das Wort
„Meat“ in der Arbeit I gave a Party von 1983117 wiederzuerkennen, auf dessen Cover auf-
gehängte Rinderhälften abgebildet sind. Zwei Jahre vor dem Buchentwurf Meat Generati-
on entstand zudem eine Serie von Papierarbeiten mit abgemalten Buchcovern auf Millime-
terpapier. (Abb. 11, 1+2)118 Unter den Arbeiten befindet sich die bilderlose Kopie eines
Buchdeckels von 1955, der Anleitung zur Fleischproduktion gibt: Butchering. Processing
and preservation of MEAT. A manual for the farm and home. By Frank G. Ashbrook.
„Meat“ sticht durch seine Schriftgröße deutlich aus dem Kontext hervor. Im Ausstellungs-
katalog der Papierarbeiten von 2010/11 wurde neben die Abbildung des Buchdeckels von
„Butchering. Processing and preservation of MEAT“119 das Cover des Interviewbandes von
Daniel Odier mit William S. Burroughs gesetzt. Trockel bringt in der Publikation die Klan-
gähnlichkeit auch in sichtbare Nähe.
Ihre Arbeiten, die sich mit den Produktionsprozessen von Fleischwaren und damit auch
den Bedingung der Tierhaltung und Verarbeitung zu Lebensmitteln auseinandersetzen,
schneiden einen Aspekt an, der in Kombination mit Persönlichkeitsstrukturen und künstle-
rischer Formgebung ungewöhnlich erscheint, in ihrem Oeuvre aber in verschiedenen Zu-
sammenhängen eine bedeutende Rolle im Verhältnis zwischen Tier und Mensch einnimmt.
(→ Kap. 4) Der Wandel des Konsums von Fleischprodukten in unserer Gesellschaft von
einem Luxusgut zur Massenware, die im Überfluss verfügbar ist, deutet der Titel des Bu-
chentwurfs Meat Generation an. Über das menschliche Verhältnis zu seinem Fleischver-
brauch hinaus findet sich in der sprachlichen Metapher ein Aspekt männlicher Degradie-
rung von Frauen und Tieren in einem Bild von Beute und Opfern.120 Nach Nick Fiddes
Darlegung in seiner Publikation Fleisch. Symbol der Macht ist das 
„(...) Bild, das sich Männer von Frauen als Fleisch machen, [...] ein Spezialfall des
weitreichenden Zerrbildes von der Frau als Tier [...] Fleisch ist ein hervorragendes
Symbol für die Kontrolle des Mannes über die natürliche Welt. Die Tatsache, dass die
116 Rosemarie Trockel: Shutter, 2006; Keramik, 83 x 62 x 7 cm. (Vgl. Rosemarie Trockel. A Cosmos, Ausst.-
Kat., Madrid, Reina Sofia; New York, New Museum; London, Serpentine Gallery 2012/13, S. 178.)
117 Rosemarie Trockel: I gave a party, 1983; Umschlag, Papiercollage und Schreibmaschine auf Papier, mit 6
Grafitzeichnungen, 20,5 x 13,8 cm, RTR 2143. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 1), S. 22, Abb. 19.)
118 Abb. 14,1+2: Rosemarie Trockel: Blame It On My Youth, 1986; Acryl auf Millimeterpapier, 19,5 x 27,4
cm, Sammlung Goetz, München, Inv.Nr.TroR 73. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 1), S. 100, Abb.
104, 110.)
119 Ashbrook, Frank G.: Butchering. Processing and preservation of MEAT, New York 1955. Das Buch
wurde auf einem Blatt mit dem Cover von Marshall McLuhans Culture Is Our Business kombiniert. Auch
Marshall McLuhan steht in Bezug zu Burroughs, dessen Werk er kannte, rezensierte und als Beispiele in
seinen Arbeiten anführte.
120 Vgl. Mütherich, Birgit: Die soziale Konstruktion des Anderen: Zur soziologischen Frage nach dem Tier,
in: Schmitz, Friederike (Hrsg.): Tierethik, Berlin 2014, S. 445-477, hier: S. 470-472.
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Frau als Fleisch bezeichnet wird, kann als eine Aussage über ihre angeblich wildere
gesellschaftliche Rolle und ihre Verfügbarkeit als eine natürliche Ressource der Män-
ner verstanden werden.“121
Frauen und Tiere werden in einer männlichen Sichtweise als konsumierbares Objekt
gleichgestellt und die Abwertung in einer patriarchal-hierarchischen Gesellschaftsordnung
gerechtfertigt. Eine ähnliche Beobachtung über die Stellung von Frau und Tier, wie sie im
Bild des Fleisches angedeutet wird, machen Motiv und Technik des Strickens auf. (→ Kap.
1.4c)
Wenn klangliche Übereinstimmungen Stimuli für Referenzsetzungen im Werk Trockels
sein können, so lässt sich über das Wort „Meat“ eine Verbindung zu dem Nachnamen
„Mead“ herstellen, die die Bezugsmöglichkeiten um das Feld der Soziologie und Kulturan-
thropologie erweitern. Mit dem bekannten Philosophen und Sozialwissenschaftler George
Herbert Mead und der für die sexuelle Revolution als Wegbereiterin geltenden Kulturan-
thropologin und Ethnologin, Margaret Mead, werden Verzweigungen aufgedeckt, die
durch ihre Forschungen um das Thema der Persönlichkeitsbildung verschiedene Perspekti-
ven auf wissenschaftlicher Basis aufmachen können.122 Beide untersuchten, wie die Sozia-
lisation auf die Entwicklung einer Persönlichkeit Einfluss nimmt, d. h. wie eine den Men-
schen umgebende Gruppe oder Gesellschaft ihn jenseits seiner biologischen Voraussetzun-
gen prägt. Ihre Forschungen gehören heute zu den Teilbereichen der Soziologie. Sozialisa-
tion ist ein breit angelegter Vorgang aus unzähligen Einzelerfahrungen, die den Menschen
z. B. durch pädagogische Erziehung aber auch durch „unspezifische Lernvorgänge“ zu ei-
nem Mitglied seiner Umgebung werden lässt.123 
Es waren zunächst ethnologische Forschungen wie die von Margaret Mead, die die Vielfalt
der menschlichen Gruppierungen und Organisationsformen aufdeckten. Margaret Mead
reiste seit Mitte der 1920er Jahre zu verschiedenen Naturvölkern der Südsee und beschrieb
in anschaulichen Berichten ihre sozialen Gebräuche, Sitten und Lebensformen. Dabei stell-
te sie fest, dass das geschlechtsspezifische Verhalten zutiefst von der jeweiligen Kultur ge-
prägt wurde und nicht, wie verbreitet angenommen, biologisch bestimmt ist. Die Rollen-
verteilung von Mann und Frau konnte in verschiedenen Organisationsformen der Stämme –
121 Fiddes, Nick: Fleisch. Symbol der Macht (Orig. Meat. A natural symbol, London 1991), Frankfurt am
Main 1993, S. 190, zitiert nach: Mütherich 2014 (Anm. 77), S. 472.
122 Auch zu Taylor Mead (geboren 1924), einem Schauspieler, Experimentalfilmer und Dichter aus dem
Umfeld Andy Warhols kann eine Referenz gesehen werden.
123 Vgl. Henecka, Hans Peter: Grundkurs der Soziologie, Konstanz 20068, S. 86ff.
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auch gegen unsere westlich geprägten Vorstellungen – vollkommen umgekehrt werden.
Diese Beobachtungen unterstrichen, dass biologische Vorgaben wie auch physische Merk-
male erst im Sozialisierungsprozess mit Sinnhaftigkeit belegt wurden.124 Das machte Mar-
garet Meads Forschungen vor allem in den 1960er Jahren zu einer Wegbereiterin der sexu-
ellen Revolution.125 In der Untersuchung der Sozialisierungsprozesse der jeweiligen Völker
interessierte sich Mead vor allem für Kinder und Jugendliche und ihre Entwicklung in der
Gemeinschaft. Durch Bilder, die sie zeichnen ließ, erforschte sie ihre Vorstellungswelt und
Fähigkeiten zur Abstraktion in Verbindung mit dem sie umgebenden, religiösen Animis-
mus. In Zusammenarbeit mit befreundeten Psychologen benutze sie hierfür auch die Tin-
tenkleckse des Rorschachtest, die sie den Kindern vorlegte und sie interpretieren ließ. Es
stellte sich heraus, dass z. B. die Kinder von Manus (im heutigen Neuguinea) häufig in den
Klecksfigurationen, sobald sie keine klare Zuordnung zu Objekten oder Figuren finden
konnten, eine Art animistischen Teufel sahen, mit denen ihnen bei Ungehorsam von der
Erwachsenengeneration gedroht wurde. Die Kinder glaubten nicht an diese Geister, sie
versetzten sie auch nicht in Angst, für sie war nur das Gestaltlose und Chaotische mit dem
Wirken dieses Teufels verbunden. Ähnliche Vorstellungen sind auch im Christentum nicht
ungewöhnlich.
Während Margaret Mead durch ihre Verwendung des Rorschach-Verfahrens als Referenz
für Trockels Buchentwurf Meat Generation stehen kann, rückt eine Verbindung zu George
Herbert Meads Sozialisierungstheorie in seinem Engagement für sozialreformerischen Pro-
jekte näher, in denen er sich u. a. für Frauenrechte einsetzte und die sein theoretisches
Werk beeinflussten.126
Sein Buch Symbolischer Interaktionismus untersucht die Persönlichkeitsentwicklung in ei-
nem Zusammenhang zwischen der „Interaktion“ in einer Gruppierung, die auf einer ein-
vernehmlichen Sinngebung über symbolische Zeichen wie z. B. der Sprache beruht, und
der „Selbstverwirklichung“ einer Person, die durch individuelle, subjektive und kreative
Aspekte bestimmt wird.127 Die Persönlichkeit konstituiert sich zwischen der Anpassung an
eine Gesamtheit und der eigenen Bedürfnisverwirklichung in einem labilen Verhältnis.
Stellvertretend für die „personale Identität“ setzt Mead das englische Pronomen „I“ ein
124 Vgl. Henecka 2006 (Anm. 123), S. 89-91.
125 Es hat immer wieder Kritik an Margaret Mead methodischer Vorgehensweise gegeben. Ihre Schluss-
folgerungen des „Kulturellen Relativismus“ wurden aber in der Forschung nicht angezweifelt. (Vgl. Henecka
2006 (Anm. 123), S. 89-91.)
126 Vgl. Joas, Hans: Die Kreativität des Handelns, Frankfurt am Main 1992, S. 265-269, S. 273-278.
127 Vgl. Zima, Peter V.: Theorie des Subjekts. Subjektivität und Identität zwischen Moderne und 
Postmoderne, Tübingen / Basel 2007², S. 12.
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und grenzt es von der „sozialen Identität“ mit der Bezeichnung „me“ ab. Durch die Ver-
wendung der Pronomina macht er die Diskrepanz zwischen subjektiver und objektiver
Sicht auf das Ich deutlich.128 Je komplexer die Strukturen einer Gesellschaft werden, so wie
sie die Pluralität der Moderne hervorruft, desto stärker wird die Anpassung und Indivi-
duation der Persönlichkeit von Schwierigkeiten und Widersprüchen geprägt. Mead ist es zu
verdanken, dass die Individualität der Person in ambiguen Sozialisierungsprozessen mehr
Aufmerksamkeit erhält. Aus seiner posthum veröffentlichten Theorie lässt sich zudem fol-
gern, dass Rollenvorstellungen durch die jeweilige Person in einem schöpferischen Akt
ausgedeutet und umgestaltet werden können. Die Starrheit der Schemata wird aufge-
brochen und vielseitig neu belegt.129
Die Individualisierung der Persönlichkeit zwischen gesellschaftlichen Erwartungen und
subjektiven Vorstellungen stellt für Frauen durch festgefahrene Wahrnehmungsstrukturen
eine besondere Herausforderung dar. Trockels Werk zeichnet sich dadurch aus, dieser Pro-
blematik auch außerhalb feministischer Positionen besondere Aufmerksamkeit zu schen-
ken. Ihr Bild der Frau findet sich in einem Prozess der ständigen Auflösung und Verfesti-
gung ihrer Identität wieder, der durch den Konflikt zwischen Erfüllung der Erwartungen
und Verwirklichung der eigenen Ziele entsteht. Ihr Werk thematisiert die starren Rollenkli-
schees, weicht diese auf und stellt die Entwicklung einer weiblichen Persönlich-
keitsentfaltung mit den von Herbert Mead beschriebenen Schwierigkeiten und Widersprü-
che einer komplexen Gesellschaft dar. Der Fleck als Zeichen steter Formfindung und De-
konstruktion und als Bild menschlicher Persönlichkeit steht in Trockels Arbeiten in einem
engen Bezug zur Konstitution weiblicher Identität und Schöpferkraft. 
4a.2 Der Fleck im Werk Trockels – Aspekte einer ambiguen Weiblichkeitsauffassung: Die In-
stallation S.H.E, 2000/2011
Deutlich wird der Zusammenhang zwischen dem Motiv des Flecks und den Konstruk-
tionen weiblicher Persönlichkeitsvorstellungen in Trockels Arbeit S.H.E. (Abb. 15),130 die
durch ihre Veränderung und Weiterentwicklung seit ihrer Entstehung im Jahr 2000 in ver-
schiedenen Ausstellungskontexten auch einen Eindruck über die Werkgenese der Künstle-
128 Vgl. Mead, George H.: Geist, Identität und Gesellschaft (Orig. Mind, Self and Society, Chicago 1934),
Frankfurt am Main 1968, S. 216-221. 
129 Vgl. Henecka 2006 (Anm. 123), S. 124-127.
130 Abb. 15: Rosemarie Trockel: S.H.E., 2000/01; Diaprojektion, Kompressor, Milch, Maße variable, Monika
Sprüth / Philomene Magers, Köln / München. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 48), S. 136.)
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rin liefert. Die Installation, die im Ausstellungskontext von Post-Menopause im selben
Raum gegenüber der Buchentwürfe präsentiert wurde, vermittelt weiterführende Aspekte
zum Thema des Flecks und offenen Kunstwerks sowie seiner hier skizzierten Parallelen
zur Konstitution einer Persönlichkeit.
S.H.E. bestand zunächst aus der Projektion eines runden, orangefarbenen Flecks, der durch
dunklere, in der Flüssigkeit verschwimmende Linien an Plastizität gewann. In seiner Mitte
spritzte eine kleine Düse Milch aus einem Eimer auf den Ausstellungsboden. Ein neuer
Fleck entstand in vier bis fünf Metern Entfernung.131 Aus einem ästhetischen Blickwinkel
heraus reproduziert sich das Kunstwerk selbst, indem es etwas Gleiches und zugleich voll-
kommen Neues schafft. Wiederholung und Innovation als Themen in Trockels Werk wer-
den hier als Prozess dargestellt. (→ Kap. 1.5)
Die Assoziationen zu einer Milch spendenden Frauenbrust, gefördert durch den Titel, un-
terlegen der Arbeit eine weibliche Konnotation: Mutterrolle und weibliche Schöpfungs-
kraft werden thematischer Bestandteil des Werks. Die Mechanisierung des natürlichen und
intimen Stillvorgangs frei von jeglichen Emotionen animieren zu einer differenzierteren
Wahrnehmung. Zugleich stört sich unsere Vorstellung von einer liebevollen Versorgung
des Kindes daran, das Stillen maschinell zu ersetzen. Es gehört zu den Erwartungen an die
Mutterrolle, in selbstverständlicher Selbstaufgabe und ohne Rücksicht auf den eigenen kör-
perlichen Stress den Säugling zu stillen und ihm dadurch die bestmöglichen Vorraus-
setzungen zur Entwicklung zu schaffen. Trockels Arbeit skizziert die Selbstverständlich-
keit dieser Rollenerfüllung durch gesellschaftliche Zwänge und beschäftigt sich gleichzei-
tig mit den Bedeutungen, die das Bild der Mutter vermittelt. Einem Kind neues Leben zu
schenken heißt, aus sich heraus in einem schöpferischen Akt einer neuen Persönlichkeit
Form zu geben, die es mit der Zeit selbst ausfüllen und umgestalten wird.132 Dass in Tro-
ckels Installation S.H.E. aus einer nicht klar zu begrenzenden Flüssigkeit eine neue formlo-
se Form entsteht, verweist auf das diffuse Konstrukt jeder Persönlichkeit. 
Die Bedeutung des Symbols „Mutter“ beschreibt Trockel aus Anlass der Ausstellung Ver-
flüssigung der Mutter 2010 in Zürich,133 in der auch eine weiterentwickelte Version der Ar-
beit S.H.E. zu sehen war: 
131 Vgl. Ackermann 2000/01 (Anm. 35), S. 97.
132 Trockel bearbeitet das Thema der Mutter in weitern Arbeiten, u. a. einem Video, Gipsmodellen, die Teil
der Serie Familienporträts sind, in dazugehörigen Zeichnungen und einer Publikation mit Marcus Steinweg:
Rosemarie Trockel: Mutter, Mutter, 1992; VHS-Video, s/w, Ton, 1.00 min. Rosemarie Trockel: Ohne Titel
(Mutter), 1995; Alabastergips, Dm. 40 cm; Rosemarie Trockel: Ohne Titel (Mutter), 1995, 8 Zeichnungen,
Kohle auf Papier, je 42 x 29,7 cm, Sammlung Dr. Michael und Dr. Eleonore Stoffel, Köln; (Vgl. Ausst.-Kat.,
Trockel 1998/99 (Anm. 31.), S. 83, 62, 65.) Speck, Reiner (Hrsg.): Rosemarie Trockel, Marcus Steinweg.
Mutter, Köln 2006.
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"Die Mutter steht für alle Einflüsse der Außenwelt, die den Körper infiltrieren und im
Gewebe oder Gehirn gleichsam verflüssigt werden. In allen künstlerischen Arbeiten
werden diese Einflüsse dann dräniert – sie strömen einer Infusion gleich in die künst-
lerische Arbeitsweise ein und verfestigen sich im sichtbaren Werk."134
Wie ein Auffangbecken oder ein Schwamm, die äußere Einflüsse aufnehmen und weiter-
geben, wird die Funktion der Mutter in Trockels Bild beschrieben. Durch die Verflüs-
sigung werden alle Einflüsse zu gleichberechtigten Elementen, die über ihren flüssigen Zu-
stand leichter weitergegeben, umgewandelt und aufgenommen werden können. Mit diesem
Bild findet Trockel zugleich eine Beschreibung ihrer Arbeitsweise: 
„Der Titel läuft auf eine Zustandsbeschreibung heraus, wie ich funktioniere. Alles
hängt irgendwie zusammen. Ich bin ständig in der Arbeit, fotografiere und manchmal
suche ich konkret Materialien. Es gibt schon Zyklen, meist aber finde ich Dinge. Es
setzt sich etwas fest und wird wieder flüssig."135
Formgebung und Auflösung sind für Trockel in dem Begriff Verflüssigung enthalten wie
im Bild des Flecks. Ausgangspunkt ist das Bild der Mutter, das das Material aufnimmt und
verflüssigt, neu ordnet und formt. Es steht als Sinnbild für die Künstlerin, die anstatt ein
Kind zu gebären und zu stillen, in einem schöpferischen Akt ein Kunstwerk hervorbringt
und weiterentwickelt. Bilder der Mutter und der Verflüssigung – häufig ausgedrückt im
Fleck – sind daher wiederkehrende Motive im Werk Rosemarie Trockels, die das Fließen
und Vernetzen als Prozess und Symbol in ihren Arbeiten verdeutlichen. So wie sich eine
(Künstler-) Persönlichkeit nicht als feste Konstante begreifen lässt, entwickeln sich Tro-
ckels Arbeiten mit ihr weiter und wandeln sich in neuen Zusammenhängen. 
Die Arbeit S.H.E. ist ein Beispiel, das in unterschiedlichen Ausstellungskontexten neue
Form annimmt. Nach der ersten Präsentation im Lenbachhaus München und Moderna Mu-
seet Stockholm 2000/01136 wurde die Installation in der Kölner Ausstellung Post-Meno-
pause 2005/06 um eine mechanisch agierende, geschlechtlich nicht bestimmbare Puppe er-
weitert, die vor dem Hintergrund eines Gerichtssaals den Fleck mit einem Schwamm auf-
wischt. 2010 zeigt Trockel diese Version in Zürich, losgelöst vom übrigen, retrospektiv an-
gelegten Ausstellungskontext in einem verdunkelten Kabinett. Durch den Titel Verflüssi-
133 Rosemarie Trockel. Verflüssigung der Mutter, Zürich, Kunsthalle, 08.05.-15.08.2010. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2012/13a (Anm. 1).
134 Sonna, Birgit: Die Alchemistin, in: art. Das Kunstmagazin, Juli, 2010, S. 20-29, hier: S. 29. Die Autorin
nimmt die Metapher der Mutter für das künstlerische Arbeiten Trockels nicht an und kommentiert: „Das –
mit Verlaub – kann nicht ihr voller Ernst sein und ließe sich auch als Persiflage auf das Wortpathos des
Malerkollegen Neo Rauch verstehen.“
135 Sonna 2010 (Anm. 134), S. 29.
136 Rosemarie Trockel. Skulpturen, Videos, Zeichnungen, München, Kunstbau Lenbachhaus, 27.05.-
20.08.2000; Stockholm, Moderna Museet, 10.02.-22.04.2001. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000/01a (Anm.
40).)
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gung der Mutter hebt die Schau den Stellenwert der Arbeit besonders hervor und schafft
ein Bild über das Verhältnis von Kunstwerk und Rezeption: Die androgyne Puppe lässt
sich mit den Betrachtenden gleichsetzen, die mit dem Schwamm das von der Künstlerin
verflüssigte Material aufnehmen. Vor dem Hintergrund des Gerichtssaals wird deutlich,
dass hier im öffentlichen Raum ein Urteil über ihr Werk gefällt wird, es eine Bedeutung
und eine Bewertung erhält. Zugleich zeigt der hohe Bogen, in dem die Flüssigkeit von dem
symbolischen Bild der Mutter weggespritzt wird, eine Distanz zwischen dem Entstehungs-
prozess eines Kunstwerks und seiner Rezeption auf. 
Dass Verflüssigung vor allem im Sinnbild des Flecks thematisch eng in Trockels Werk mit
den Vorstellungen von Frauenrollen verbunden ist, zeigt Marion Ackermann in ihrem Ka-
talogbeitrag zur Ausstellung von 2000/01 im Münchner Lenbachhaus und im Moderna
Museet von Stockholm auf.137 Neben der ersten Installation von S.H.E. setzt sie verschiede-
ne Papierarbeiten und das Video Out of the kitchen into the fire (1993; Abb. 16, 1+2)138 in
Verbindung mit dem Fleck. Letzteres zeigt eine stehende, nackte Frau, aus deren Unterleib
ein Ei fällt, das auf dem Boden zerplatzt und einen blauen Farbfleck hinterlässt. Das Video
ist ein weiteres Sinnbild weiblicher Schöpferkraft, deren Formen durch den Fleck vieldeu-
tig, offen und wandlungsfähig sind. Es bezieht sich auf weibliche Kreativität ebenso wie
auf den Geburtsakt, in dem einer neuen, noch unbestimmten Identität Leben geschenkt
wird. Der entstandene Fleck ist ebenso Zeichen vielseitiger, künstlerischer Ausdrucksfor-
men wie auch über die Ähnlichkeit zu den Rorschachklecksen ein Bild für eine menschli-
che Persönlichkeit. 
Das archaische Bild der Frau als Schöpferin und Fruchtbarkeitssymbol erweitern Trockels
Zeichnungen durch einen modernen Kontext: Weibliche Figuren in der Umgebung von
Küche und Herd umgeben Rauchschwaden und Dampfwolken, die nun als Projektions-
fläche für weibliche Rollenvorstellungen und Kreativität dienen. (→ Kap. 3.5a)
137 Ackermann 2000/01 (Anm. 35), S. 94.
138 Abb. 16, 1+2: Rosemarie Trockel: Out of the kitchen into the Fire, 1993; Video, s/w, Ton, 0’35 min. (Vgl.
Rosemarie Trockel. Anima, Ausst.-Kat. Wien, MAK-Gallery, Österreichisches Museum für Angewandte
Kunst 1994, S. 39.)
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4b. Ambigue, weibliche Persönlichkeiten – Referenzen in Trockels Werk zu Vorbildern der 
Literatur und des öffentlichen Interesses 
Nachdem über das Motiv des Flecks und seine Verbindungen zu weiblichen Rollen-
vorstellungen Aspekte in Trockels Werk herausgestellt wurden, die die Vielfältigkeit einer
Persönlichkeit hervorheben, sollen an dieser Stelle Referenzen aufgezeigt werden, die in
Trockels Arbeiten Verbindungen zu Frauen setzen, die ein solches, ambigues Persönlich-
keitskonstrukt veranschaulichen. Literarische Vorlagen wie auch durch die Medien präsen-
te Persönlichkeiten bilden dabei das Ausgangsmaterial, auf das die Arbeiten Trockels ver-
weisen. Obwohl die Referenzen nicht immer im Zusammenhang mit dem Motiv des Flecks
stehen, geben die erfundenen oder reellen Persönlichkeiten eine Vorstellung von der Ambi-
guität, die Trockels Arbeiten durch wiederkehrende Verweise aufzeigen.
4b.1 Sylvia Plath
Rosemarie Trockels Aquarell Ohne Titel (Abb. 17)139 von 1985 einer am Boden liegenden,
leblos wirkenden Frau, deren Kopf in der Öffnung eines Ofen verschwindet, setzt einen
ersten Verweis zum drastischen Suizid der amerikanischen Schriftstellerin Sylvia Plath.
Die Autorin, die nach ihrem Tod zu einer Symbolfigur der Frauenbewegung wurde, tötete
sich nach mehreren Selbstmordversuchen, indem sie Schlaftabletten nahm, ihre Küche mit
Handtüchern abdichtete, den Gashahn aufdrehte und ihren Kopf in den Backofen legte.
Diese symbolische Wahl des Raumes und des Elektrogeräts für ihren Suizid verweist auf
Plath’ andauernde Identitätssuche zwischen den gesellschaftlichen Rollenvorstellungen ei-
ner erfolgreichen Autorin und einer guten Mutter und Ehefrau, zwischen den Konventio-
nen einer Kultur und ihrer Infragestellung, die sie in ihren Gedichten und Prosawerken ver-
arbeitete.140 
Sylvia Plath ist durch ihre autobiografischen Schriften als reelle Person wie auch als Figur
der Literatur eine wiederkehrende Bezugsperson im Oeuvre Rosemarie Trockels. Außer in
dem angesprochenen Aquarell zieht eine Collage von 1990 mit dem Titel Benachbarte
Felder von 1990 (Abb. 18)141 eine Referenz zum Leben und Werk Plaths, indem sie das
139 Abb. 17: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1985; Tusche und Aquarell auf Papier, 14,9 x 21 cm. (Vgl.
Ausst.-Kat. Trockel 2000/01a (Anm. 40), S. 94, 93.)
140 Bronfen, Elisabeth: Sylvia Plath, Frankfurt am Main 1998, S. 169-175.
141Abb. 18: Rosemarie Trockel: Benachbarte Felder, 1990; Papiercollage, Faden auf kariertem Papier, 33,9 x
43,3 cm, Courtesy Sprüth Magers Berlin London. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 1), S. 99; Für den
Hinweis auf das gleiche Todesjahr, vgl. Zabunyan, Elvan: Upside Down, in: Rosemarie Trockel. Flagrant
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Cover des Lyrikbandes Winter Trees142 – ein Buch, in dem die kurz vor dem Tod der Auto-
rin entstandenen Gedichten publiziert wurden – in die Arbeit einfügt. Trockels Arbeiten
deuten Plaths’ Kampf zwischen aufoktroyiert, ausgewählten und fantastischen Rollen an,
zwischen denen sie ihre eigene Identität suchte und über das Schreiben ausprobierte. Dabei
dekonstruierte Plath in einem fortwährenden Prozess feste Bestandteile ihrer Persönlich-
keit, um sie in neuer Form zusammenzusetzen. In ihren fragmentarischen Tagebüchern
versuchte die Autorin dagegen ihrem Selbst mit allen Widersprüchen und Ambivalenzen
eine Form zu geben.143 Die ambigue Vorstellung ihrer Persönlichkeit und ihr Werkver-
ständnis lassen Parallelen zu Trockels Arbeiten erkennen. Offenheit, Aspekt-
verschiebungen und das Unterwandern von festgefahrenen Strukturen sind Gemeinsam-
keiten, auf die die Referenzen in Trockels Arbeiten hindeuten. Sylvia Plath’ Suizid wird
vor dem Hintergrund ihres Werks und ihrer Persönlichkeitsvorstellungen als endgültiger
Ausweg verstanden, festgefahrene Lebensentwürfe und Rollenvorstellungen zu verlassen.
Für sie mag gelten, was der Titel des exemplarischen Buchentwurfs dieses Kapitels be-
schreibt: Ein zum Leben Verurteilter ist geflohen.
4b.2 Marguerite Duras
Sylvia Plath ist das erste Beispiel aus dem Bereich der Literatur, mit dem Trockels Arbei-
ten die Differenz zwischen Rollenklischees und der Vielseitigkeit einer Persönlichkeit auf-
zeigt. Weitaus mehr Bezüge zeigt ihr Werk zu den Figuren aus der Roman- und Filmwelt
Marguerite Duras auf. Das Besondere der Personnage in Duras Werken ist die Unmöglich-
keit der klaren Greifbarkeit der Figuren. Sie treten als Umrisse und Andeutungen, beinahe
eigenschaftslos auf. Der Reiz, nur durch Ahnungen und subjektive Gefühle sich den Cha-
rakteren zu nähern, eröffnet im von Marguerite Duras Nichtgesagten ein breites Spektrum
an Assoziationsmöglichkeiten. Rollenwechsel zwischen Erwachsenen und Kindern, Ver-
schiebungen zwischen der Realität, Träumen und Wünschen wandeln konstant das Bild ih-
rer Figuren im Verlauf der Erzählung. Die Offenheit ihrer Werke ist Duras erklärtes Ziel: 
„Wenn die Leute von einer abgeschlossenen, völlig fertigen Geschichte ausgehen, bin
ich misstrauisch. Ich dagegen weiß niemals ganz genau, worauf alles hinausläuft.
Delight, Ausst.-Kat., Brüssel, Wiels; Lissabon, Culturgest; Bozen, Museion Bozen in Kooperation mit der
Kunsthalle Zürich 2012/13, S. 156-162, hier: S. 161.) Gleichzeitig setzt die Verbindung der Persönlichkeiten
eine Referenz zu Kennedys Frau Jackie, von der im weiteren Verlauf des Abschnitts die Rede sein wird.
142 Plath, Sylvia: Winter Trees, London 1971.
143 Huston, Nancy: Sylvia Plath, in: Eckstein, Vera (Hrsg.): Kultfrauen. Fünfzehn Begegnungen, Mannheim
1996², S. 165-179, hier: S. 166-176.
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Denn wüsste ich es, so würde ich nicht schreiben. Ich verstehe nicht, wie man eine
ausgeschlachtete, inventarisierte, nachgeprüfte Geschichte schreiben kann.“144
Eine in Trockels Arbeiten bevorzugt verwendete Figur der Marguerite Duras ist die Haupt-
person des Romans Die Verzückung der Lol V. Stein:145 Lol V. Stein (oder auch nur Lol
Stein) erlebt mit 19 Jahren, wie ihr Verlobter sie auf einem Ball für eine andere Frau un-
mittelbar verlässt. Dieses Erlebnis wirkt traumatisch auf Lol und sie zieht sich in ihre Welt
zurück, die nicht greifbar erscheint – weder für den Erzähler noch für die Autorin selbst
oder ihre Leser. Obwohl sie in ihrer Welt außerhalb der sozialen Konventionen steht, gibt
sie ihrem Leben Formen der erwarteten Normalität, indem sie heiratet und Kinder be-
kommt, d. h. die Rolle der Ehefrau und Mutter erfüllt. Lol Stein agiert teilweise vollkom-
men rational und dann wieder instinktiv wie ein Kind. Durch einen Geliebten, den sie ihrer
Jugendfreundin Tatiana ausspannt, erlebt sie ihr eigenes Trauma als aktive Teilnehmerin
und Initiatorin erneut, doch nachdem sie mit ihm nach zehn Jahren zu dem Ballsaal zu-
rückkehrt, verfällt sie in die Rolle der Voyeurin, die das Liebesspiel zwischen Tatiana und
dem Geliebten aus einem Kornfeld heraus beobachtet und in ihre eigene Welt zurückkehrt.
Der Roman endet mit der Darstellung, wie Lol im Kornfeld einschläft, während die Sonne
untergeht und ein Gefühl der Ruhe einkehrt. 
Trockels Aquarell Frau von 1983 (Abb. 19)146 nimmt dieses literarische Bild auf und stellt
eine nackte, weibliche Figur mit in sich gekehrtem Blick inmitten von Ähren dar. Einziger
Farbpunkt ist ein leuchtend gelbes Oval als Zeichen für die tief stehende Sonne, die das
durchscheinende Gesicht der Frau überlagert. In Laure Adlers Biografie der Marguerite
Duras zieht die Autorin autobiografische Verbindung in der Figur der Lol Stein nach, die
vor allem deren Identitätssuche Anfang der 1960er Jahre betreffen.147 Nach Adler stößt die
stumme Lol V. Stein die existentiellen Fragen an: „Wie soll man seinen Platz in der Welt
finden? Wie soll man in dieser Welt leben und sich ausdrücken?“148 Der Roman beschreibt
144 Zitiert nach: Wysocki, Gisela: Anonymität als Eigenschaft. Über Marguerite Duras, in: Heinrichs, Hans-
Jürgen; Dannecker, Martin: Der Körper und seine Sprachen.Über Fichte, Duras, Pasolini, Bellmer, Artaud, 
Frankfurt am Main 1985, S. 37-59; hier: S. 48.
145 Duras, Marguerite: Die Verzückung der Lol V. Stein (Le ravissement de Lol V. Stein, Paris 1964),
Frankfurt a. M. 1966.
146 Abb. 19: Rosemarie Trockel: Frau, 1983; Füllfeder in Blau, schwarz laviert, Pinsel in schwarz,
Acrylfarbe in Gelb, auf cremefarbenem Bütten, Sammlung Hanck, Neuss. (Vgl. Die Kunst zu sammeln. Das
20./21. Jahrhundert in Düsseldorfer Privat- und Unternehmensbesitz, Ausst.-Kat., Düsseldorf Museum
Kunst Palast 2007, S. 139.)
147 Adler, Laure: Marguerite Duras. Eine Biografie (Orig. Marguerite Duras, Paris 1998), Frankfurt a. M.
2000.
148 Adler 2000 (Anm. 147), S. 432.
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die „Metamorphosen des Selbstbewußtseins“, die in der „Verzückung“ der Lol V. Stein, d.
h. in einem mystischen Sinn das Loslösen von der Wirklichkeit, ihren Ausdruck finden. 
Diesen Wandel der Persönlichkeit zeigt eine weitere Arbeit Trockels mit dem Titel Lol
Stein (Abb. 20),149 in der elf mehr oder weniger bemalte Schaumstoffstücke wie archäolo-
gische oder geologische Steinfunde in einer Vitrine zuletzt in der Ausstellung Flagrant
Delights im WIELS Contemporaray Art Centre, Brüssel, 2012 gezeigt wurden. Jedes
Schaumstoffstück unterscheidet sich vom anderen durch seine Struktur, Form und Oberflä-
chenbehandlung. Sie scheinen für die verschiedenen Zustandsmöglichkeiten der Romanfi-
gur zu stehen. Dabei reizt das Material die Imagination der Betrachtenden zu weiteren Ver-
änderungen: Es ist weich und formbar, kann Flüssigkeit aufsaugen und wieder abgeben,
seine Form verändern und wieder annehmen. Der Schwamm erinnert an die Installation
S.H.E. in ihrer letzten Fassung und bringt das Thema der Verflüssigung mit der Ver-
zückung der Lol Stein zusammen. Die Ähnlichkeit der Objekte zu Gesteinstücken setzt
einen direkten Bezug zur Namensgebung von Duras Romanheldin Lol Stein. 
Auch in einer fotografischen Arbeit von 2011 wird der Name in ein Bild umgesetzt. (Abb.
21)150 Hier handelt es sich um einen abgerundeten Klippenfelsen, der vom Meerwasser um-
spült wird. Seine Furchen und Spalten strukturieren die Oberfläche und werden von der
Brandung in einem stetigen Prozess verändert. Diesem kontinuierlichen Wandel und die
Möglichkeit, in Gesteinen genauso wie in Wolken oder Flecken Gestaltformationen zu er-
kennen, unterliegt die Aussagekraft des Bildes, das in seinem ständigen Veränderungspo-
tential den Metamorphosen der Persönlichkeit Lol Steins ähnelt. Trockels Fotografie wur-
de in zwei Publikationen abgedruckt: Die erste ist Duras gewidmet und kombiniert einen
Textbeitrag Marcus Steinwegs über deren Werk mit ausgewählten Abbildungen Rosemarie
Trockels.151 Die zweite erschien in der Reihe 100 Notizen – 100 Gedanken zur documenta
13, die einen theoretischen Rahmen lose anknüpfend an das Ausstellungsprogramm dar-
stellten.152 Das Heft, das Trockel unter ihrem Namen gestaltete, zeigt wieder eine Auswahl
an Fotografien, die zusammen mit einem Text Rolf Dieter Brinkmanns, einem prominen-
ten Kölner Schriftsteller, publiziert wurden.153 Als offene Skizzen steht die Publikation der
149 Abb. 20: Rosemarie Trockel: Lol Stein, 1989; 11-teilig in Glasvitrine, Schaumstoff, Maße variabel. (Vgl.
Ausst.-Kat. Trockel 2012/13. (Anm. 3.)
150 Abb. 21: Rosemarie Trockel: Lol Stein, 2011; Fotografie, in: Trockel, Rosemarie: Rosemarie Trockel.
With a text by / Mit einem Text von Rolf Dieter Brinkmann, Ostfildern 2012 (100 Notes – 100 Thoughts / 100
Notizen – 100 Gedanken, documenta 13, Nr. 77), S. 23.
151 Steinweg, Marcus / Trockel, Rosemarie: Marcus Steinweg. Rosemarie Trockel. Duras, Berlin 2008.
152 Trockel 2012 (Anm. 150), S. 23.
153 Brinkmann, Rolf Dieter: Ein Vorfall, in: Trockel, Rosemarie: Rosemarie Trockel. With a text by / Mit
einem Text von Rolf Dieter Brinkmann, Ostfildern 2012 (100 Notes – 100 Thoughts / 100 Notizen – 100
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documenta Trockels Buchentwürfen nahe. Sie dient dazu, Ähnlichkeiten aufzuzeigen und
neue Gedankenwege in Variationen interdisziplinär auszuprobieren. Brinkmanns Text Ein
Vorfall beginnt daher auch mit einer eingehenden Beschreibung von sich verändernden
Flecken und knüpft neben Trockels Ausstellungsbeteiligung somit an ein Motiv ihres Oeu-
vres an, das zu neuen und mehrdeutigen Wahrnehmungsweisen anleitet.
4b.3 Das Video Manus Spleen IV – Drei ambivalente Frauenfiguren: Bertold Brechts Mutter 
Courage, Jackie Kennedy und Brigitte Bardot
Die dritte literarische Figur, auf die sich Trockel bezieht, ist Mutter Courage aus Bertold
Brechts gleichnamigem Drama.154 Ihr Interesse an dem Stück beschreibt die Künstlerin wie
folgt:
„Die Fragen, die es behandelt, die Fragen der Moral, der Überlebensstrategie und
der gesellschaftlichen Situation der Frau, sind nach wie vor Schlüsselfragen. Bei
Brecht interessiert mich, dass er kein Idealmodell vorstellt, sondern die Widersprüch-
lichkeit thematisiert. Auf der einen Seite ist Mutter Courage eine Kriegsgewinnlerin;
sie macht Geschäfte mit dem Elend anderer. Andererseits ist sie eine Romantikerin,
die einen vitalen Behauptungswillen und einen bedingungslosen Entscheidungswillen
kultiviert.“155
In der Kurzfilmserie Manus Spleen (→ Kapitel 1.7a) taucht im vierten Teil die Haupt-
darstellerin Manu Burghart auf einer Theaterbühne in der Rolle der Mutter Courage auf.
(Abb. 22,1-3)156 Im Stil der Uraufführung von 1948, inszeniert von Brecht selbst mit Hele-
ne Weigel in der Hauptrolle, wird über eine Drehbühne der Marketenderwagen von den
Söhnen in nude suits gezogen. Auf dem Wagen sitzt Manu als Mutter Courage im Kostüm
der Jackie Kennedy Onassis mit ihrer Tochter Katrin als Jeanne d’Arc verkleidet. Eine Ja-
ckie Doppelgängerin in Trauerkleidung zieht vor dem Wagen eine schwarze Kanone, die
sie, sobald der Tross anhält, poliert und putzt. Das Pflegen und Bekümmern der Waffe
zeichnet Mutter Courage als Kriegsgewinnlerin aus, während die Doppelgängerin zur glei-
chen Zeit mit ihren Söhnen zur Musik von Brigitte Bardot tanzt, die aus einem Radio
schallt und mit Wortbeiträgen von und über die Kennedys unterbrochen wird. Die Söhne
werden nach und nach von der riesigen Kanone verschluckt und so als „Kanonenfutter“
Gedanken, documenta 13, Nr. 77), S. 3-11, hier. S. 3.
154 Brecht, Bertold: Mutter Courage und ihre Kinder, Basel 1941. (Entstehungsjahre: 1938/39,
Erscheinungsjahr: 1941, Uraufführung: 19.04.1941, Schauspielhaus Zürich.)
155 Cooke, Lynne: In Medias Res / In Medias Res, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., München, Sammlung
Goetz 2002, S. 15-29, hier: S. 15.
156 Abb. 22, 1-3: Filmstills, aus: Rosemarie Trockel: Manus Spleen IV, 2002; Video Farbe, Ton, 6’30 min.
(Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2002 (Anm. 52), S. 18-21.)
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versinnbildlicht. Mutter Courages Ambivalenz zwischen Geschäftsfrau und Mutterrolle
wird in Trockels Film durch die Verdoppelung der Person in Szene gesetzt.
Neben die Courage in Manus Spleen IV stellt Trockel zwei weitere widersprüchliche Frau-
enfiguren, die sich auf reelle Persönlichkeiten beziehen. Die beiden Figuren der Mutter
Courage verweisen mit schwarzer Bobperücke und Kastenkostüm auf Jackie Kennedy
Onassis, während die Inszenierung von zwei, beleuchteten Frauenköpfen mit blonden
Langhaarperücken vor der Drehbühne, die zu den Songs und Textbeiträge des Radios si-
multan die Lippen bewegen, Bezüge zu Brigitte Bardot setzen. Auffällig wird hier die wie-
derkehrende Verdoppelung weiblicher Figuren in Trockels Aufführung, die für verschiede-
ne Facetten einer Persönlichkeit stehen.157 
Jackie war als First Lady der USA ebenso ein Idol wie Brigitte Bardot. Sie prägten den
Modestil von Generationen und erfüllten bestimmte Weiblichkeitsmodelle. Der Bruch bei-
der Frauen mit den ihnen zugedachten Vorstellungsbildern und den damit zusammen-
hängenden Erwartungen wurde von der Öffentlichkeit kritisiert. Ihr Ansehen sank bei dem
Versuch, ihre Persönlichkeit facettenreicher als bisher wahrgenommen darzustellen. Den
Kampf gegen das einseitige, öffentliche Meinungsbild und die Erweiterung der Wahrneh-
mung für die Vielseitigkeit ihrer Persönlichkeit stellt Trockels Video Manus Spleen IV mit
dem Bezug zu Brechts Mutter Courage in den Vordergrund der Inszenierung.
Jackie heiratete fünf Jahre nach dem tragischen Mord an John F. Kennedy 1968 den grie-
chischen Reeder und Milliardär Aristoteles Onassis, worauf sich vor allem die amerikani-
sche Presse harsch und abweisend äußerte. Jackie, zusammen mit ihrem ermordeten Mann
das Symbol für ein neues Amerika und einer vorbildlichen Ehe, wurde sogar Vaterlands-
verrat vorgeworfen. Ihr Bild wandelte sich in der Öffentlichkeit von der bewunderten Iko-
ne zu einer kaufwütigen, kalten, versnobten Dame der oberen Gesellschaft, der man den
Beiname „Jackie O.“ gab und sich nicht scheute,158 sie durch diffamierende Bilder und Be-
157 Das Thema der Doppelung ist ein durchgängiges Motiv in Trockels Werk, das mit der
Auseinandersetzung zwischen Differenz und Ähnlichkeit in Wiederholungsformen zusammengebracht
werden kann. (→ Kap. 1.5)
158 Der Name ist eine Anspielung auf Heinrich von Kleists Stück Die Marquise von O. Das vielfältig lesbare
Drama hebt in diesem Zusammenhang den Aspekt hervor, dass die Marquise trotz Einwilligung in eine
Heirat mit dem Grafen F., der sie zuvor in den Kriegswirren rettete und dann doch während einer
(angeblichen) Ohnmacht vergewaltigte, erst seine Zuneigung annimmt, als dieser ihr und dem daraus
entstandenen Kind eine große Geldsumme schenkt und sie als Alleinerbin einsetzt. In Trockels Werk taucht
die Marquise von O als Titel eines Videos auf: Rosemarie Trockel: Die Marquise von O, 1993/98; Video,
Ton, 3’11 min, Edition 10. Vgl. Ayerza, Josefina: Ein Ei für ein O / An Egg for an O, in: Rosemarie Trockel,
Ausst.-Kat., München, Sammlung Goetz 2002, S. 90-117, hier: S. 93-95; Urbaschek, Stephan: You Hit the
Jackpot, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat, München, Sammlung Goetz 2002, S. 70-117, hier: S. 72-73.
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richte weiter zu degradieren.159 Sowohl die Idealisierung ihrer Person als auch die Abwer-
tung im öffentlichen Meinungsbild wertete Jackie nicht als adäquates Bild zu ihrer Persön-
lichkeit und kommentierte diesen Wandlungsprozess mit den Worten: „Besser vom Podest
stürzen, als darauf zu erfrieren.“160 Sie betrachtete sich selbst nicht als Ikone, sondern in
erster Linie als Frau. Mit ihrem erstarkendem Selbstbewusstsein und der Verwirklichung
ihrer eigenen Rollenvorstellung begann Jackie feministische Ansichten aufzunehmen und
wurde nun zum Vorbild einer modernen, berufstätigen Frau und Mutter.161
Trockels Video Manus Spleen IV zieht Parallelen zu Brechts Theaterstück, indem Mutter
Courage in einer moderne Interpretation mit modisch, geometrischen Kostümen und Pill-
box-Hut der Jackie Kennedy Onassis vor der traditionellen Bühnensituation mit Marketen-
derwagen und sparsamer Kulisse auftritt. Die Vermischung der Zeitebenen von Dreißigjäh-
rigem Krieg, in dem das Drama spielt, Brechts historischem Kontext Ende der 1930er Jah-
re, auf den er das Stück bezogen wissen wollte, und Trockels Übertragung in die Nach-
kriegszeit aktualisiert das Thema im jeweiligen Kontext. Mutter Courage ist die weibliche
Schlüsselfigur, die sich in jeden Zeitrahmen und als Symbol für jedes Gesellschaftssystem
übertragen lässt. Während Brechts Figur der Mutter Courage in ihren Widersprüchen und
durch den Verlust ihrer Kinder dramatisch zugespitzt wird, gibt Trockels Inszenierung
durch die Verschmelzung mit Jackie ein abgemildertes Bild wieder. Dennoch ist auch ihre
Rolle von finanziellen Aspekten (die Heirat mit Onassis), schweren Verlusten in der Fami-
lie (der Tod ihres Mannes und aller Kinder bis auf Caroline) und Brüchen geprägt, in de-
nen die Arbeit Trockels Parallelen aufzeigt.162 Das Video Manus Spleen IV zeigt in der
Verbindung der Frauenfiguren die Ambivalenz der Persönlichkeiten auf und entlarvt die
gezielt eindimensionale Wahrnehmung ihrer Charaktere. Eine Abweichung vom Ideal der
liebenden Mutter oder des perfekten Frauentypus, so zeigen die Beispiele der Mutter Cou-
rage und der Jackie Kennedy Onassis, wird vom öffentlichen Meinungsbild mit dem radi-
159 Vgl. Heymann, C. David: Eine Frau namens Jackie. Die intime Biographie von Jaqueline Kennedy-
Onassis (Orig. A Woman named Jackie, New York 1989), München 1990, S. 293-294; David, Lester: Jackie
Kennedy. Sie prägte eine Epoche (Orig. Jaqueline Kennedy Onassis, New York 1994), München 1994, S.
135.
160 Heymann 1990 (Anm. 159), S. 294.
161 Vgl. David 1994 (Anm. 159), S. 131, S. 249.
162 Neben dem Video Manus Spleen IV taucht Jackies Porträt in einer vierteiligen Papierarbeiten Trockels
auf, die ihr Konterfei neben einer Fotografie in drei verschiedenen Versionen zeigt. Dabei löst die Künstlerin
das Bild einmal in gestrichelten Schraffuren, ein anderes Mal in gezeichnete Strickmaschen auf. Die
Serialität und Abstraktion besonderer Merkmale erinnert an die Porträtserie Jackie Kennedies durch Andy
Warhol. (Rosemarie Trockel: Ohne Titel (Jackie), 1993-1994, 4-teilig, 56,5 x 45 cm (m. R.), Sammlung
Fürstin Thurn und Taxis.(Vgl. Ausst.-Kat., Trockel 1998/99 (Anm. 31.), S. 100.)
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kalen Umschlag von Verehrung in Verachtung gestraft, anstatt die Vielgestaltigkeit der
Persönlichkeit zu sehen und anzunehmen. 
Ergänzt werden die ersten beiden Frauentypen in Trockels Arbeit Manus Spleen IV durch
die Persönlichkeit der Brigitte Bardot. Spielt die Schauspielerin und Sängerin in diesem
Video Trockels eine Nebenrolle als gedoppelte Darstellerin am Bühnenrand sowie in Wort
und Liedbeiträgen des Radios,163 ist sie dagegen im Gesamtwerk eine zu verschiedenen
Zeiten und in unterschiedlichen, medialen Ausgestaltungen wiederkehrende Bezugsfigur.
In der Ausstellung Werkgruppen 1986-1998164 widmet Trockel der Schauspielerin ein eige-
nes Segment überschrieben mit „B.B. / B.B. – Mutter Courage“.165 Im Titel stellt sie den
Bezug zu Bertold Brecht durch die Übereinstimmung der Initialen heraus (→ Kap. 1.6)
und verweist auf Ähnlichkeiten in der Rolle der Mutter Courage zur Persönlichkeit der
Bardot. Kernstück der ausgestellten Werkgruppe bildet zwischen Filmen und den hybriden
Zeichnungen der Porträts von Brecht und Bardot ein Schaukasten mit einer Materialsamm-
lung bestehend aus Zeitungs- und Magazinausschnitten, Fotografien, Zeichnungen, einer
Art Mind Map zum Thema „Lolita“, scheinbaren Devotionalien wie einem Hut, einem Slip
und einem Ballettschläppchen, einer Sonnenbrille, einem Fan-Brief, Büchern und Buchent-
würfen sowie der Filmedition Trockels PARIS Blonde (Abb. 23).166 Vorgefundenes Materi-
al ist ebenso Bestandteil der Collage wie von der Künstlerin entworfene Arbeiten und No-
tizen. Vor allem die Schriftstücke sind es, die das Phänomen Brigitte Bardots in einen um-
fangreichen und vernetzten Bezugsrahmen setzen. Sie reichen von Berichten der Boule-
vard-Presse, Zeitungsausschnitten zu ihrer Ehe mit Bernard d’Ornale, über ihre aufge-
schlagene Autobiografie B.B. Memoiren,167 die Texte Simone de Beauvoirs und Marguerite
163 Zu den Inhalten der Soundcollage Trockels für Manus Spleen IV: Cooke 2002 (Anm. 155), S. 20.
164 Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998, Hamburg, Hamburger Kunsthalle, 04.09.-15.11.1998;
London, Whitechapel Art Gallery, 04.12.1998-07.02.1999; Stuttgart, Staatsgalerie, 13.03.-23.05.1999,
Marseille, M.A.C. Galeries Contemporaines des Musées de Marseille, 25.06.-03.10.1999. (Vgl. Ausst.-Kat.,
Trockel 1998/99 (Anm. 31.)
165 Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1998/99 (Anm. 31), S. 45-60.
166 Abb. 23: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Wandvitrine mit 2 Schwarzweißfotografien, aufgezogen
auf Plexiglas, Filmdose (PARIS blonde), Edition BB-Buch, Brief, Sonnenbrille, Ballerina-Schuh,
Diamantring, Stoffhut mit Blumen, Tablettenschachtel, Slip, Schwarzweißfotografie, Collage,
Zeitungsausschnitt, 59,3 x 160 x 15 cm; Zum ersten Mal wurde die Installation in der Galerie Anne de
Villepoix, Paris, vom 18.9. bis 30.10.1993 gezeigt. (Vgl. Ausst.-Kat., Trockel 1998/99 (Anm. 31.), S. 51-52.)
167 Bardot, Brigitte: B.B. – Memoiren (Orig. Initiales B. B.: mémoires, Paris 1996.), Bergisch Gladbach 1996.
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Duras168 bis hin zu Trockels Buchentwurf B.B./B.B. Mutter Courage (Abb. 24)169 neben der
Publikation des ursprünglichen Dramas von Bertolt Brecht. Während die parallel ausge-
stellten Arbeiten mit den Titeln Fan 1-3170 und Fan Fini171 das Idol Brigitte Bardot über
ihre Verehrerinnen darstellt, zeigt die Wandvitrine Trockels den Facettenreichtum von
Bardots Persönlichkeit oder besser die unterschiedliche Rezeption der Rolle, die sie durch
ihre Filme und ihr Agieren in der Öffentlichkeit einnimmt. 
Die Regisseure Marc Allegret und Roger Vadim kreierten über die Figur der Bardot ein
neues Bild der Weiblichkeit, das zwischen lasziver Erotik und unschuldigen Natürlichkeit
eines Kindes changierte. Mit ihrem Sexappeal, dem Schmollmund und den großen Augen
verkörperte die Bardot diesen neuen Frauentypus perfekt, der ihr zugleich Verehrung und
massive Ablehnung einbrachte.172 Während sie vor allem in den USA als großer Star gefei-
ert wurde, brachte man ihr insbesondere in ihrem Heimatland Frankreich Argwohn und
Feindseligkeit entgegen. Die europäische Haltung beschreibt Simone de Beauvoir in ihrem
Artikel über die Bardot von 1959, den Trockel auch in ihre Collage aufnahm und der im
Ausstellungskatalog der Werkgruppen abgedruckt wurde.173 Der Grund für die unter-
schiedliche Rezeption liege in den verschiedenen kulturellen Verwurzelungen und der Stel-
lung der Frau in den jeweiligen Ländern. Die Bardot setze durch ihr instinkthaftes Verhal-
ten Vorschriften und Konventionen außer Kraft, so de Beauvoir, was vor allem in Europa
provoziere und eine sexuelle Gleichstellung zwischen Frau und Mann einfordere. Das sei-
en in Amerika bereits verbreitete Gedanken, weshalb die Bardot hier nicht auf diese umfas-
sende Empörung stieße.174
168 Beauvoir, Simone de: Brigitte Bardot und das Lolita-Syndrom, 1959 (Orig. Brigitte Bardot and the Lolita
Syndrome, London 1960), in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998:
Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg,
Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille,
Musées de Marseille 1998/99, S. 54-57. Duras, Marguerite: Bardot – die Königin, 1958 (Orig. La Reine
Bardot, Paris 1958), in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln,
Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger
Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de
Marseille 1998/99, S. 58.
169 Abb. 24: Rosemarie Trockel: B.B./B.B. Mutter Courage, 1993; Folienausdrucke und Ringbindung, 21,3 x
21,3 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 1), S. 35, Abb. 73.)
170 Rosemarie Trockel: Fan 1, 1993; Scannerprint auf Leinwand, 140 x 140 cm, Société des Amis du Musée
des Beaux-Arts de Nantes; Rosemarie Trockel: Fan 2, 1993; Scannerprint auf Leinwand, 140 x 140 cm;
Rosemarie Trockel: Fan 3, 1993; Scannerprint auf Leinwand, 140 x 140 cm, Monika Sprüth Galerie, Köln.
(Vgl. Ausst.-Kat., Trockel 1998/99 (Anm. 31.), S. 50-51.)
171 Rosemarie Trockel: Fan Fini, 1993; Video, Farbe, Ton, 13’13 min., Monika Sprüth Galerie, Köln. (Vgl.
Ausst.-Kat., Trockel 1998/99 (Anm. 31.), S. 55-57.)
172 Vgl. Schumacher 2002 (Anm. 50), S. 33-38.
173 Beauvoir 1998/99 (Anm. 168), S. 54.
174 Vgl. ebd., S. 57.
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Die mehrfache Besetzung ihrer Rolle als Kindfrau und zugleich als Vollweib irritiert und
lässt die Bardot in keinem eindeutigen Bild erscheinen, was die unterschiedliche Rezeption
unter Beweis stellt. Trockel weitet den Bezugsrahmen um die Bardot noch weiter aus, in-
dem sie zunächst das von de Beauvoir bereits im Titel angesprochene Lolita-Syndrom der
Bardot in ein verzweigtes Beziehungsnetz setzt.175 Birte Frenssen beschreibt die von Tro-
ckel skizzierten Zusammenhänge des Pfeildiagramms in ihrem Artikel zur Werkgruppe
B.B.: 
„Die Bezeichnung ‚Lolita’ stellt Rosemarie Trockel nun in das Zentrum ihres Fluß-
diagrammes. Von ihr aus gehen Verbindungen zu Simone de Beauvoir, Picasso, Char-
lie Chaplin und Bertolt Brecht, die wiederum untereinander vernetzt sind. So sieht
man auf einem Photo Brigitte Bardot in jungen Jahren mit Picasso, der diesen Typus
des jungen Mädchens, die ‚Lolita’, liebte. (Anm. CN176) Das nächste zeigt Simone de
Beauvoir unter einem Bild von Picasso, die über B. B. als Lolita schreibt. Chaplin
schwängerte die 16jährige „Lita“ (Lolita) Grey und bat wiederum Picasso, in Paris
gegen die Ausweisung des deutschen Musikers Hanns Eisler zu demonstrieren. Dieser
arbeitete mit Bertold Brecht zusammen, der als Bühnendekoration für seinen ‚Kauka-
sischen Kreidekreis’ Picassos Friedenstaube verwendete usw. usw.“177
In der Collage umgibt Trockel das Diagramm mit Gegenständen, die einen Bezug zu seiner
Vernetzung aufweisen: Der kindliche Ballettschuh erinnert an Bardots Anfänge als Balleri-
na, unterstreicht den Lolita-Typus und wird durch die Schauspielerin zu einem Modetrend.
Er verdeckt teilweise ein Buch, das ein Bild B.B.s im Atelier Picassos zeigt. Darunter be-
findet sich das Cover der amerikanischen Buchausgabe von Simone de Beauvoirs Text von
1960178 mit 87 Fotografien, davon zeigt das Titelbild die Bardot im Fensterrahmen sitzend.
Der dazugehörige Text wurde aufgeschlagen rechts des Diagramms positioniert. Bertolt
Brecht erscheint durch einen Zeitungsartikel Erbrecht Brecht! – Johann Kresnik widmet
den Frauen um den Dichter ein Stück im Mannheimer Nationaltheater und durch die fran-
zösische Ausgabe des Dramas Mutter Courage.179 Um die Bezugspunkte zum Lolita-The-
ma gruppiert Trockel die verschiedene Rollen der Bardot als Mutter, mehrfache Ehefrau u.
a. eines rechten Politikers, als Idol, Vorbild für das „deutsche Fräuleinwunder“ Claudia
175 „Lolita“ ist die 12jährige Protagonistin aus Vladimir Nabakovs gleichnamigen Roman von 1955. Der
40jährige Ich-Erzähler Humbert Humbert fühlt sich zu der Kindfrau hingezogen und beginnt mit ihr eine
sexuelle Beziehung.
176 Bei ihrem Besuch 1956 hat Brigitte Bardot ihre Haare zu einem Pferdeschwanz hochgebunden und sieht
dadurch wie das berühmte Porträt „Syvette“ von Picasso aus dem Jahr 1954 aus.
177 Frenssen, Birte: B. B. „Ich kann über meine Filme nur lachen“. Rosemarie Trockel meets Brigitte Bardot,
in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.), Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien
I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London,
Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 46-51,
hier: S. 49.
178 Beauvoir, Simone de: Brigitte Bardot and the Lolita Syndrome. New York 1960.
179 Brecht, Bertolt: Mère Courage et ses enfants, Paris 1955.
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Schiffer und als Tierschützerin. Inmitten der öffentlichen Meinungen über die Person der
Bardot legt Trockel ihre Autobiografie, als ob sie die Schauspielerin neben all den Vermu-
tungen selbst zu Wort kommen lassen wollte. Trockel wählt die Bardot als Ausgangspunkt
für eine Betrachtung über den Facettenreichtum und die Widersprüchlichkeit einer Persön-
lichkeit verbunden mit den Vorstellungen von Weiblichkeit, die dafür ein breites Spektrum
von Interpretationen ihrer Person liefert. Letztlich bleibt sie jedoch ein Mysterium, das
weiterhin zu faszinieren vermag. Die Collage zeigt auf, wie weit der Bezugsrahmen reicht,
in dem Trockel das Thema Brigitte Bardot ansiedelt. Sie verdeutlicht zugleich, in welchem
Kontext auch ihre anderen Arbeiten zu lesen sind, in denen die Schauspielerin als Motiv
gewählt wurde. In ihnen weitet sich das Netz, das in der Collage erste Ansätze findet, noch
weiter aus. 
Eine bronzene Robbe z. B., die durch ein Seil am Schwanz befestigt von der Decke herab-
hängt, trägt einen blonden Haarkranz. Sie ist eine eigenwillige Darstellung des Engage-
ments der Bardot für den Tierschutz und hier insbesondere gegen die Ausrottung von Rob-
ben. Verwirrend wirkt der Titel, den Trockel der Skulptur von 1991, die sie nach einem
Traumbild erschaffen hat, beifügt: Es gibt kein unglücklicheres Wesen unter der Sonne als
einen Fetischisten, der sich nach einem Frauenschuh sehnt und mit einem ganzen Weib
vorlieb nehmen muß. K.K.: F (Abb. 25).180 Die abgekürzten Initialen weisen den Titel als
ein Zitat des österreichischen Schriftstellers Karl Kraus aus seiner unabhängigen, satiri-
schen Zeitschrift „Die Fackel“ aus.181 Kraus war bekannt für seine spitzfindigen und schar-
fen Worte, mit denen er vor allem gegen die Presse als informationsbildendes Massen-
medium wetterte, das sowohl in seiner Sprache als auch in der Wissensvermittlung zu ein-
seitig agiere, eigenes Denken und die Fantasie ausschlösse. 
„Seine eigene Sprache, seine einmalige Art, Zitate neu satirisch zu ‚montieren’, struk-
turiert zugleich Intentionsloses und Chaotisches neu und bringt etwas in einem verän-
derten Sinn so zum Sprechen, daß [sic!] vorher Sinnloses sich selbst entlarvt in seiner
ganzen Leere, Unsagbares wird so sichtbar und so die Existenzberechtigung einer bis
heute hoch angesehenen (Zeitungs-) Kategorie grundsätzlich kritisch hinterfragt.“182 
So wie Mirko Gemmel die Methode Karl Kraus’ in seiner Untersuchung der kritischen
Wiener Moderne beschreibt, zeigen sich erste Parallelen zu Trockels Schaffen. Die Verbin-
180 Abb. 25: Rosemarie Trockel: „Es gibt kein unglücklicheres Wesen unter der Sonne als einen Fetischisten,
der sich nach einem Frauenschuh sehnt und mit einem ganzen Weib vorlieb nehmen muß.“ K.K.: F, 1991;
Bronze, Kunsthaar, 140 x 56 x 20 cm; Emanuel-Hoffmann-Stiftung, Depositum im Museum für
Gegenwartskunst, Basel. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1998/99 (Anm. 31.), S. 59.)
181 Vgl. u. a. Frenssen 1998/99 (Anm. 177), S. 50.
182 Gemmel, Mirko: Die kritische Wiener Moderne – Ethik und Ästhetik: Karl Kraus, Adolf Loos, Ludwig
Wittgenstein, Graal-Müritz 2005, S. 64.
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dung des Zitats im Titel mit Trockels bronzener Robbe, die symbolisch für Brigitte Bardot
steht, rücken Kraus Untersuchungen zum Weiblichen in den Blickpunkt. Für ihn verkör-
pert das Weibliche eine ursprüngliche Energie, Sinnlichkeit und Fantasie, die für eine indi-
viduelle und unabhängige Wahrnehmung der Umwelt unbedingt notwendig sind. Zusam-
men mit den männlichen Bestandteilen der Wahrnehmung ist ein klares Sehen und dadurch
ein erkennendes Denken nach Kraus erst möglich.183 Dass weibliche Wahrnehmungswei-
sen gleichberechtigt neben männliche für den Erkenntnisgewinn gestellt werden, ist ein
Hauptanliegen der Arbeiten Trockels. Diese Vorhaben durch eine frühe, männliche Positi-
on des 20. Jahrhunderts befürwortet zu sehen, veranlasst Trockel, Kraus in ihrem Werk
hervorzuheben. Gleichzeitig beschreibt sein Zitat eine Situation, in der ein Aspekt bevor-
zugt wird, dieser aber untrennbar im Bezug mit vielen weiteren steht. Sich nur dem einen
zuzuwenden, bedeutet, die anderen bewusst auszublenden. Das Bild des Frauenschuhs lässt
sich auf die Facetten einer Persönlichkeit übertragen und schließt den gedanklichen Kreis
zur Person der Brigitte Bardot im Werk Trockels.
Über den Bezug zu Karl Kraus lässt sich zudem eine Verbindung zu Bertolt Brecht ziehen,
der seinerzeit auch in Wien wohnte und von Kraus gegen den Literaturkritiker Alfred Kerr
in dem Plagiatsvorwurf zur Dreigroschenoper verteidigt und in seiner schriftstellerischen
Tätigkeit gefördert und bestätigt wurde.184 Dass diese beiden von Trockel zitierten Persön-
lichkeiten in einem Plagiatsstreit aufeinander stoßen, in dem Brechts „Laxheit in Fragen
geistigen Eigentums“185 zur schriftstellerischen Methode erhoben wurde, macht sie für das
Werk Trockels, das durch Zitate und Aneignungen lebt, umso interessanter.
Die Collage um Brigitte Bardot vereinigt verschiedene Prozesse der Formbildung und -auf-
lösung wie sie in diesem Kapitel zur Sprache kamen: Sie zeigt einerseits die Vielfältigkeit
einer Persönlichkeit, wie er auch im Bild des (Rorschach-) Flecks thematisiert wurde. Die
Tendenz, Pluralität auf fassbare Eindeutigkeiten einzuschränken, kulminiert hier in der Fo-
kussierung auf einzelne Aspekte in der vielfältigen Gesamtheit von persönlichen Merkma-
len eines Menschen. Durch die Ausbreitung der verschiedenen Rollen im Privat- und Be-
rufsleben der Bardot öffnet Trockel den Blick für die Ambiguität eines Charakters und the-
matisiert zugleich die Beschränkungen unserer Wahrnehmung. Andererseits findet die
Künstlerin durch die Collage und die Integration ihrer Buchentwürfe Antworten auf die
Frage, wie eine künstlerische Formgebung offen bleiben kann. Durch das Vernetzen der
183 Vgl. Gemmel 2005 (Anm. 182), S. 71.
184 Vgl. Theisohn, Philipp: Plagiat. Eine unoriginelle Literaturgeschichte, Stuttgart 2009, S. 453-458.
185 Hauptmann, Elisabeth: Bertold Brecht. Gesammelte Werke, Bd. 18: Schriften zur Literatur und Kunst 1,
Frankfurt a. M. 1967, S. 100.
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unterschiedlichen Aspekte, das in der Collage durch das Bild des Pfeildiagramms mit Tro-
ckels Notizen offensichtlich wird, legt sie zugleich ihre Methode dar, den Mehrfachcodie-
rungen, ambiguen und dynamischen Strukturen Ausdruck zu verleihen. Dass die Vorge-
hensweise der unendlichen Verknüpfungen ihrerseits ebensolche Verzweigungen und Ver-
bindungen aufweist, schließt das Werk Trockels in einer offenen Gesamtheit ab. 
4c. Der Fleck – Ein kunstinterner Diskurs über Figuration und Abstraktion
1992 widmete Rosemarie Trockel dem Fleck eine Ausstellung in der Galerie Ascan Crone,
Hamburg, unter dem Titel Die Rorschach-Bilder.186 Dort zeigte sie neben der Aquarellserie
zu Ein zum Leben Verurteilter ist entflohen die ersten fünf der großformatigen Strickobjek-
te mit achsensymmetrischen Klecksen von 1991,187 gearbeitet in blauem und naturbelasse-
nem Garn, von denen 2005/06 zwei und zwei Arbeiten von 1992 als Fortsetzung der Serie
in der Ausstellung Post-Menopause unter den ausgestellten Strickobjekten zu sehen waren.
(Abb. 26-29)188 Während die Aquarelle Abweichungen von den standarisierten Rorschach-
Tintenklecksen verdeutlichen, sind die Strickobjekte abgesehen von ihrer Größe direkte
Referenzen zu dem psychoanalytischen Verfahren. Obwohl sie die Testkarten nicht kopie-
ren, entsprechen die Arbeiten ihrer allgemeinen Vorstellung. Irritierend wirken nun Materi-
al und Technik, die die Testbilder verfremden und zusätzliche Assoziationen hervorrufen.
Das Gefüge aus unzähligen Maschen, das in seiner Gesamtheit ein abgeschlossenes Werk
bildet, wiederholt die Eigenschaften des Flecks, zwischen Form und ihrer Formlosigkeit zu
changieren. Jede Masche trägt zur Formbildung des Flecks bei und ist zugleich Bestandteil
seiner Auflösung. 
186 Rosemarie Trockel. Die Rorschach-Bilder, Hamburg, Galerie Ascan Crone, 07.05.-21.06.1992.
187 Abb. 29: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1991; Wolle, 250 x 160 cm, Edition 2, 1 AP, RT 0189; Abb. 26:
Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1991; Wolle, 250 x 160 cm, Edition 2, 1 AP, RT 0190; Rosemarie Trockel:
Ohne Titel, 1991; Wolle, 250 x 160 cm, Edition 2, 1 AP, RT 0191; Abb. 27: Rosemarie Trockel: Ohne Titel,
1991; Wolle, 250 x 160 cm, Edition 2, 1 AP, RT 0192; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1991; Wolle, 250 x
160 cm, Edition 2, 1 AP, RT 0193. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 48), S. 172-173.)
188 RT 0190 (Abb. 26) und RT 0192 (Abb. 27) von 1991 sowie: Abb. 28: Rosemarie Trockel: Ohne Titel,
1992; Wolle, 180 x 120 cm, Edition 2, RT 0251; Abb. 29: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1991; Wolle, 250
x 160 cm, Edition 2, 1 AP, RT 0189; (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 48), S. 172-173.)
180
4c.1 Überwindung der Gegensätzlichkeit 
– Referenzen zu Andy Warhol und Jackson Pollock
Anders als die Buchentwürfe Trockels setzen die großformatigen Strickobjekte über ihr
Format und die Hängung verstärkt Bezüge in die Malerei. Walter Koschatzky beschreibt
den Fleck als ein Motiv, das durch seine Ausdehnung, Umrisslinie, Dichte und Bewe-
gungsdynamik an der Grenze der Zeichnung steht, und durch seine farbige, unregelmäßige
Flächengestaltung zu einem Element der Malerei wird.189 Insbesondere durch sein unge-
genständliches Motiv setzt der Fleck in Trockels Strickarbeiten Referenzen zu abstrakten
Formen der drip paintings Jackson Pollocks oder den Werken der New York School. Über-
raschend wirkt dagegen, dass die Rorschach-Strickobjekte Trockels sich ebenso auf das
Werk Andy Warhols beziehen, dessen Siebdrucke basierend auf Fotografien von Konsum-
gegenständen, Persönlichkeiten sowie medialen Ereignissen seinen Erfolg begründeten und
in Abgrenzung zur abstrakten Malerei zu stehen scheinen.190 Reduziert auf diese populären
Motive wird Warhols Vielseitigkeit in der Verwendung unterschiedlicher Medien und in
der Aneignung differenter Stile in der allgemeinen Wahrnehmung häufig ausgeblendet.
Neben den Referenzen, die Trockels Arbeiten zu den bekannten Siebdrucken setzen (→
Kap. 1.5c; → Kap. 2.4a.1), verweisen die Rorschach-Strickobjekte auf eine Gruppe von
Bildern in Warhols Oeuvre, die vorsichtig und mit einem humoristischen Blick als „ab-
strakt“ bezeichnet werden können. Zwischen 1977 und 1986 entwickelte Warhol sechs Se-
rien, die zu dieser Gruppe gefasst werden können, unter denen eine sich 1984 mit den Fle-
cken des Rorschachtests auseinandersetzte.191
Ähnlich den Strickobjekten Trockels werden achsensymmetrische Kleckse überdimensio-
nal groß ins Bild gesetzt, kopieren dabei jedoch nicht das Testmaterial, sondern konzentrie-
ren dessen Vielfarbigkeit auf Schwarz, Weiß und Gold.192 (Abb. 30,193 Abb. 31194) Mit der
189 Vgl. Koschatzky 1999 (Anm. 18), S. 191-192.
190 Vgl. Lehner, Sabine Dorothée: Rosemarie Trockel. Incognito, ergo sum, in: Kritik. Zeitgenössische Kunst
2, 1994, S. 65-74, hier: S. 66; Engelbach 2005/06 (Anm. 56), S. 37.
191 Vgl. Kellein, Thomas (Hrsg.): Andy Warhol. Abstracts, Ausst.-Kat., Wien, MAK-Österreichisches
Museum für angewandte Kunst; Rotterdam, Kunsthalle; Malmö, Rooseum; Valencia, Centre Julio González
1993/94.
192 Neben den großformatigen Werken der Serie experimentierte Warhol 1984 auf kleinen Leinwänden (7,87
x 6,30 cm) mit farbigen Rorschach-Klecksen. (Vgl. Andy Warhol. Rorschach Paintings, Ausst.-Kat., New
York, Gagosian Gallery 1996, S. 41-64.)
193 Abb. 30: Andy Warhol: Rorschach-Painting, 1984; Farbe auf Basis synthetischer Polymere auf Lein-
wand, 417 x 292 cm. (Vgl. Andy Warhol. Rorschach Paintings, Ausst.-Kat., New York, Gagosian Gallery
1996, Tafel 9.)
194 Abb. 31: Andy Warhol: Rorschach-Painting, 1984; Farbe auf Basis synthetischer Polymere auf Lein-
wand, 417 x 292 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Warhol 1996 (Anm. 193), Tafel 11.)
181
Gestaltung von ästhetischen Reizen in den Rorschachflecken, die durch ornamentale Struk-
turen und Goldfarbe wie barocke Tapeten wirken,195 schaffte Warhol eine Verbindung zwi-
schen Dekorationsobjekt und psychologischer Chiffrierung. Die Aufhebung der Klassifika-
tion von High- und Low-Bereichen in der Kunst vollzog er bereits in seinen Siebdrucken
mit der Einbindung profaner Konsumgegenstände in die bildende Kunst. Seit den Oxidati-
on Paintings, die ab 1977 entstanden, setzte Warhol zum ersten Mal abstrakte Formen zur
Überwindung dieser vermeintlichen Opposition ein, als deren logische Fortsetzung die
Rorschachbilder gesehen werden können:196 Das Urinieren auf Leinwände mit Kupferfarbe
in den Oxidation Paintings führte zu chemischen Reaktionen und zufälligen Farbentwick-
lungen, die sich fleckenartig über das Bild verteilten. Die Banalität in der Handlung des
„Pissens“ nutzte Warhol für die Entstehung abstrakter Malstrukturen und persiflierte die
Technik der drip paintings Jackson Pollocks. Die Flecken und wolkenartige Gebilde regen
seitdem dazu an, in den Werken nicht nur abstrakte, selbstgenügsame Formen wahrzuneh-
men, sondern in ihnen wie in den Rorschachklecksen Gegenstände oder Figuren zu erken-
nen. Warhol inszenierte eine Doppelbödigkeit, die es möglich macht, in seinen vermeint-
lich abstrakten Serien zwischen scheinbar widersprüchlichen Aspekten in der Wahrneh-
mung zu wechseln. Dekoration und bildende Kunst, Abstraktion und Figuration schließen
sich nicht mehr aus, sondern bilden jeweils einen Bestandteil des Werks. 
In ihrem Katalogbeitrag zur Ausstellung der Rorschach Paintings 1996 in der Gagosian
Gallery, New York,197 erweitert Rosalind Krauss die von Warhol in seinen „abstrakten“
Bildern evozierten Wechselwirkungen der Wahrnehmung in deren Relationsfeld zur mo-
dernen Kunst:198 Durch die Verbindung von hoher und niederer, abstrakter und gegenständ-
licher Kunst würden auch die Begriffe des Geistigen und Körperlichen, des Instinktiven
und Rationalen gegenübergestellt. Der sublimierte Fleck in den Werken des Abstrakten
Expressionismus erhalte durch Gesten wie dem Urinieren auf die Leinwand oder Referen-
zen zum Rorschachtest seine Anbindung an den menschlichen Körper zurück. Seine Ge-
stalt sei nicht mehr nur körperlose Form und Farbe als Ausdruck intelligibler, künstleri-
scher Prozesse sondern ein Bild körperlicher Aktivität und körperlicher Vorstellungskraft,
195 Hofmaier, James: The Abstractly Abstract Paintings: Chevrons of Vanquished Humiliation, in: Andy
Warhol. Fifteen Abstract Paintings, Ausst.-Kat., New York, Anton Kern Gallery 1998, S. 6-30, hier: S. 8.
(Der Verweis, den Hofmaier zu Ausst.-Kat. Warhol 1993/94 (Anm. 191), S. 53 setzt, konnte nicht
nachvollzogen werden.)
196 Krauss, Rosalind: Carnal Knowledge, in: Andy Warhol. Rorschach Paintings, Ausst.-Kat., New York,
Gagosian Gallery 1996, S. 5-13, hier: S. 7.
197 Andy Warhol. Rorschach Paintings, New York, Gagosian Gallery, 21.9.-19.10.1996 (Vgl. Ausst.-Kat.
Warhol 1996 (Anm. 192).
198 Krauss 1996 (Anm. 196), S. 5-13.
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in der insbesondere erotische und sexuelle Ausdeutungen des Rorschachtests den Fleck mit
Leiblichkeit verknüpften. In Warhols Rorschach Paintings verbinde sich nach Krauss in
wechselseitiger Wahrnehmung das höhere, farbfleckige Gemälde mit dem niederen, kör-
perlichen Vorstellungs- und Persönlichkeitsbild. Ein weiterer Aspekt der Fleckenbilder
stelle die Divergenz zwischen individuellem Stil bei gleichzeitiger Einheitlichkeit des Mo-
tivs heraus. Denn hebt die Einzigartigkeit des Flecks in der abstrakten Kunst einerseits
einen persönlichen, künstlerischen Ausdruck hervor, machen Warhols Bilder in der Wie-
derholung und Serie die Gleichartigkeit der Darstellungsmittel deutlich. 
„Je spontaner Pollocks gestische Markierungen wurden, desto unverkennbarer erhielt
sein Werk Züge des entpersönlicht Mechanischen – und in diesem Paradox lag der
Ausgangspunkt von Warhols ›vorgefundenen‹ und schematischen Darstellungen.“,199 
konstatierte Benjamin H. D. Buchloh bereits zwei Jahre zuvor in seinem Aufsatz beglei-
tend zur Retrospektive Warhols im Kölner Museum Ludwig 1989/90. In der Frage nach ei-
ner Vereinbarkeit der Widersprüche sieht Buchloh sie als Spannung aus unüberwindbaren
Gegensätzen in Warhols Werk an,200 während Krauss auf das Mittel der Wiederholung ver-
weist, das es ermöglicht im Gleichen partikulär Verschiedenes wahrzunehmen, ohne dass
es sich ausschließt.201 Das ambivalente Motiv des Flecks verbindet in der Verknüpfung von
vermeintlichen Dichotomien neben den bis zur Unkenntlichkeit abstrahierten Gegenstän-
den wie Eiern oder Wollfäden der Egg-202 und Yarn-Serien203 die „abstrakten“ Bilder War-
hols mit Trockels Oeuvre.
Kleckse und Flecken sind als gezieltes Motiv ebenso wie als zufälliges Nebenprodukt The-
ma in Warhols Arbeiten. In den Siebdrucken passen sie sich ästhetisch zum Teil den Unre-
gelmäßigkeiten des Pressedrucks an, aus dem Warhol seine Bildzitate wählte. Doch im Be-
streben maschinellen Produktionen gleich zu kommen, wird der Fleck zu einem Störfaktor
der Perfektion. Er individualisiert das vermeintlich Gleiche und verweist auf die menschli-
chen Produzenten. In diesem Zusammenhang ist Warhols Abneigung zu verstehen, die er
199 Buchloh, Benjamin H. D.: Andy Warhols eindimensionale Kunst: 1956-1966, in: McShine, Kinaston
(Hrsg.): Andy Warhol. Retrospektive (Orig. Andy Warhol. Retrospektive, Ausst.-Kat., New York, Museum of
Modern Art 1989), Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 1989/1990, S. 37-57, hier: S. 44-45.
200 Vgl. Buchloh 1989/1990 (Anm. 199), S. 45.
201 Vgl. Krauss 1996 (Anm. 196), S. 10.
202 In einer kleinen Auflage schuf Warhol die Egg-Paintings 1982 als Ostergeschenke. (Vgl. Ausst.-Kat.
Warhol 1993/94 (Anm. 191), S. 41; vgl. zum Ei-Motiv → Kap. 3.7)
203 Die Serie der Yarn-Paintings wurde 1983 von einer italienischen Textilfirma in Auftrag gegeben. Sie
nehmen wieder Bezug auf die drip paintings Jackson Pollocks. Die Heliogravure Rosemarie Trockel: Ohne
Titel, 1992 (Heliogravure, in: Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 48), S. 38) Trockels setzt ebenfalls eine
Referenz zu der Serie. (Vgl. Ausst.-Kat. Warhol 1993/94 (Anm. 191), S. 45.)
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gegenüber den entstandenen Klecksen äußert: „Ich bin gegen Flecken. Sie sind zu mensch-
lich.“204 
Die maschinelle Herstellung des adäquat Gleichen verspricht eine dauerhafte Existenz.
Günter Anders spricht in seinem Aufsatz Über prometheische Scham205 von der Unsterb-
lichkeit durch „industrielle Reinkarnation, das heißt: die Serienexistenz der Produkte“.206
Demgegenüber steht der Mensch in seiner Einmaligkeit und Sterblichkeit. Durch gleiches
Aussehen und gleiches Handeln passt er sich aneinander und den Serienprodukten an, doch
letztendlich stellt er etwas Einzigartiges dar, das vergänglich ist. Deshalb fühlt er sich laut
Anders seinen eigenen Produkten unterlegen. Die Maschine ist demnach eine Erfindung
des Menschen, die sowohl ein Serienprodukt darstellt als auch solche herstellen kann. Sie
ist unsterblich und schafft Unsterbliches. Dieses Idealbild der Maschine scheint Warhol
vor Augen zu haben, wenn er sich als Kunstschaffender ihr angleichen will: 
„Die Menschen sehen gleich aus und handeln gleich, und wir werden von Tag zu Tag
immer mehr so. 
Ich finde, jeder sollte eine Maschine sein. 
Ich finde, jeder sollte jeden mögen. 
Geht es bei Pop Art darum? 
Ja, es geht darum Dinge zu mögen. 
Und die Dinge zu mögen, heißt wie eine Maschine zu werden? 
Ja, weil man jedes Mal das Gleiche macht. Man macht immer und immer wieder das
Gleiche.
Und das finden Sie gut?
Ja, weil es alles Fantasie ist. (...)“207
Die Gleichheit zu befürworten, bedeutet für Warhol eine Anpassung an die fortschrittli-
chen Produktionsprozesse, die Serialität und Innovation nicht als Gegensätze sondern als
ergänzende Elemente anerkennen. Die Möglichkeiten der Produktwelt überträgt Warhol
auf die Stellung des Menschen zwischen Individualität und Konformismus. Gleich zu sein,
bedeutet in der Wiederholung eine Neuerung zu erschaffen. (→ Kap. 1.5) Einzigartigkeit
löst sich auf einer übergreifenden Ebene als Teil einer Gesamtheit auf. Das zunächst ver-
204 Bourdon, David: Warhol interviewt Bourdon, 1962-1963. Unveröffentlichtes Manuskript aus dem Andy-
Warhol-Archiv, Pittsburgh, in: Goldsmith, Kenneth (Hrsg.): Interviews mit Andy Warhol (Orig. I’ll Be Your
Mirror – The Selected Andy Warhol Interviews, 1962-1987, New York 2004), Freiburg 2005, S. 29-37, hier:
S. 31.
205 Anders, Günther: Über prometheische Scham, in: Die Antiquiertheit des Menschen, Bd. 1: Über die Seele
im Zeitalter der zweiten industriellen Revolution, München 19877, S. 21-96.
206 Anders 1987 (Anm. 205), S. 51.
207 Die literarischen Zitate Warhols mögen, wie die Einleitung zum Interview angibt, eine Ergänzung des
Interviewers Svensons sein. Sie unterstützen hier jedoch nur den Kern der Aussage, der für den folgenden
Gedankengang wichtig erscheint. (Vgl. Svenson, G. R.: Was ist Pop Art? Antworten von acht Malern, Teil I,
1963 (ArtNews, November 1963), in: Goldsmith, Kenneth (Hrsg.): Interviews mit Andy Warhol (Orig. I’ll Be
Your Mirror – The Selected Andy Warhol Interviews, 1962-1987, New York 2004), Freiburg 2005, S. 38-43,
hier: S. 39.)
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wirrende Interview stellt die Gegensätze nicht mehr als unvereinbar, sondern als unter-
schiedliche Aspekte des Menschseins dar. Für diese Vereinbarkeit des Dichotomischen ist
der Fleck im Verständnis Warhols ein Bild geworden. Während er im Bestreben nach per-
fekten, seriellen und unsterblichen Kunstwerken den Fleck als Kennzeichen zu großer
Menschlichkeit abwertet, widmet er ihm vor allem in den „abstrakten“ Serien wie den Ror-
schachbildern dagegen verstärkt seine Aufmerksamkeit. Die Ambivalenz des Motivs, das
zugleich ein Bild für das Widersprüchliche im Menschsein findet, führt dazu, dass im
Werk Warhols zwei unterschiedliche, gegensätzliche Haltungen zum Fleck eingenommen
werden können.
Trockel setzt diese Beobachtungen Warhols in einem Strickobjekt von 1988 fort. Das so-
genannte Fleckenbild (Abb. 32)208 serialisiert im Stil der Siebdrucke einen schwarzen
Klecks und seine Spritzer vor beigem Hintergrund.209 Das Zufällige und Einzigartige, das
der Fleck symbolisiert, wird durch seine gleichmäßige, ornamentale Wiederholung im
Strickobjekt mit dem Gegenteil verbunden, betont noch durch die Struktur der Maschen-
ware. (→ Kap. 1.5) Als Symbol des Menschen wird seine Position zwischen Individualität
und Gruppenzugehörigkeit im Fleckenbild Trockels anschaulich gemacht. 
Eine Vorstudie von 1987 (Abb. 33)210 zum Strickobjekt verstärkt noch die Beziehung, die
das Bild des Flecks zur menschlichen Persönlichkeit aufmacht: Hier formt die Künstlerin
Kleckse aus übereinander gesetzten Fingerabdrücken, die durch ihre individuelle Struktur
der Papillarrillen für die Einzigartigkeit jedes Menschen stehen. Im Kontext der Malerei,
den die Strickobjekte evozieren, sind die abstrakten Formen der Flecken mit ihrem persön-
lichen Abdruck eine Reminiszenz an die verschiedenen Arten gestischer Malerei, die über
Pinselstriche und Kleckse einen einzigartigen, künstlerischen Stil und persönlichen, inne-
ren Ausdruck zu vermitteln suchen. Die Kombination aus Fleck und Fingerabdruck setzt
dabei insbesondere eine Referenz zu Jackson Pollocks drip paintings,211 in denen er in die
208 Abb. 32: Rosemarie Trockel: Ohne Titel (Fleckenbild), 1988; Wolle, 160 x 360 cm, Edition 3, RT 0015.
(Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 48), S. 114-115.)
209 Vgl. u. a. Stich, Sidra: The Affirmation of Difference in the Art of Rosemarie Trockel, in: Dies. (Hrsg.):
Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Boston, The Institute of Contemporary Art, Berkeley, University Art
Museum, Chicago, Museum of Contemporary Art, Toronto, The Power Plant, Madrid, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofìa 1991/92, S. 11-25, hier: S. 11; Engelbach 2005/06 (Anm. 56), S. 37.
210 Abb. 33: Rosemarie Trockel: Studie zum Fleckenbild, 1987; Acryl, Wolle, Plexiglas, 50 x 50 x 5,6 cm,
Unikat, RT 1344, Collection Per Skarstedt, New York. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 48), S.
115.)
211 Ebenso häufig wird durch das Material (unbehandelte Wolle – unbehandelter Leinenstoff), die Farbigkeit,
das längs gestreckte Format und die Darstellung von Farbklecksen ein Bezug zu Jackson Pollock hergestellt.
(Vgl. u. a. Stich 1991/92b (Anm. 209), S. 11-25, hier: S. 21; Engelbach 2005/06 (Anm. 56), S. 37; Lehner,
Sabine Dorothée: Über Rosemarie Trockel. Mottenbisse im Gewand der Kunst, in: Kritisches Lexikon der
Gegenwartskunst 43, Heft 24, 3. Quartal 1996, S. 7-14, hier: S. 9; Wagner, Anne M.: Trockel-Objekte oder
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abstrakten Farbstrukturen Abdrücke seiner Hände und Füße einfügte. (Abb. 34)212 Das Fle-
ckenbild Trockels intensiviert den Bezug durch die Ähnlichkeiten der Werke im längs ge-
streckten Format, in der Verwendung unbehandelter Textilien wie Leinenstoff oder Wolle,
die die Grundfarbe des Werkes bestimmen und nur durch das Schwarz der Flecken ergänzt
werden.213
Durch die Integration prägnanter Merkmale und gleichzeitiger Abwandlung der jeweiligen
Kunststile bietet das Fleckenbild Trockels die Möglichkeit an, zwei oppositionell aufge-
fasste Richtungen in einem Werk wiederzuerkennen. Die Pop Art wurde durch ihre Dar-
stellung von gegenständlichen Konsummotiven als Gegenbewegung zum Abstrakten Ex-
pressionismus aufgefasst.214 Dass Warhol in seinen „abstrakten“ Serien Anknüpfungspunk-
te z. B. an das Werk Jackson Pollocks sucht,215 hebelt diese vermeintliche Gegensätzlich-
keit der Kunstrichtungen aus. Der Fleck in Trockels Strickobjekten verweist einerseits auf
diese Bezugnahme und verdeutlicht zudem, dass Dichotomien Bestandteil eines Werks
sein können. Abstraktion und Figuration, die in der Darstellung den Gegensatz zwischen
den Kunstrichtungen bestimmen, werden im Motiv des Flecks parallel gesetzt und schlie-
ßen sich nicht mehr aus. Seine Symbolfunktion als Bild der inneren Wesenheit des Men-
schen lässt sich durch die verschiedenen Kontextualisierungen auf einer individuellen, ge-
sellschaftlichen oder künstlerischen Ebene betrachten.
die Malmaschine, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., ifa – Institut für Auslandsbeziehungen, Stuttgart 2003,
S. 6-22, hier: S. 19-20.)
212 Abb. 34: Jackson Pollock: Number 1A, 1948; Öl- und Lackfarbe auf Leinwand, 172,7 x 264,2 cm, New
York, Museum of Modern Art. (Vgl. Wigal, Donald: Jackson Pollock. Verschleierungen, New York 2006, S.
70, Abb. 50.)
213 Vgl. Anm. 211.
214 Vgl. Friedl, Bettina: Die amerikanische Malerei zwischen 1670 bis 1980, in: Decker, Christof (Hrsg.):
Visuelle Kulturen der USA. Zur Geschichte von Malerei, Fotografie, Film, Fernsehen und Neuen Medien in
Amerika, Bielefeld 2010, S. 15-97, hier: S. 84
215 Vgl. Krauss 1996 (Anm. 196), S. 7.
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4c.2 Ambigue Tendenzen zwischen Abstraktion und Figuration 
– Hinweise zum Informel und zur Neo-Figuration
Eine ähnliche Entwicklung im Umgang mit Formen der Abstraktion und Figuration zeich-
net sich auch in der Nachkriegskunst Europas ab. Im Informel oder Tachismus, wie die
hiesigen Strömungen trotz der begrifflichen Uneindeutigkeit und Unterschiedlichkeit der
Werke zusammenfassend benannt wurden,216 ist es vor allem die Erfahrung des Krieges
und das Aufkommen des Existentialismus, die Maler und Malerinnen die Gegenstandslo-
sigkeit bevorzugen lassen. Während die europäische Kunstszene vor allem in Deutschland
versucht, an die Avantgarden der Vorkriegszeit anzuknüpfen, den „verfemten“ Expressio-
nismus und seine noch lebenden Protagonisten aufzuwerten, suchen Künstler das Neue und
einen Ausdruck für das Erfahrene in der Darstellung des Subjektiven außerhalb von Kom-
positionsgesetzen und Formzusammenhängen. Die Form hat nach Rolf Wedewer 
„(...) keinerlei Verbindlichkeit mehr (...) wenn es gilt, existentielle Erfahrungen einer
solchen Wirklichkeit im Medium der Malerei zu formulieren. Ausdruck statt Darstel-
lung ist die geradlinige Konsequenz aus dieser Sicht, unverstellte Individualität statt
objektivierender Form.“217 
Das Bild wird zu einem „Psychogramm“ des Künstlers, „ein Spiegelbild der eigenen seeli-
schen Verfassung“.218 Der schnelle Ausdruck, die spontane Geste, die zum Sinnbild der in-
neren Gefühlssituation des Kunstschaffenden werden, äußern sich in einer unkontrollierten
Linienführung und Farbflecken, die dem Informel durch eine französischen Kritik Pierre
Guéguens den abfällig gemeinten Beinamen „Tachismus“ beigebracht haben.219 Die ent-
standenen (Flecken-) Strukturen im Bild werden wie im Rorschachverfahren als Hinweise
auf die Künstlerpersönlichkeit gelesen, auf die sich die Deutung konzentriert und die Beto-
nung des Materials wieder in den Hintergrund treten lässt. 
Durch die späte Hinwendung der deutschen Malerei zu informellen Strukturen ist in ihr da-
gegen eine verstärkte Reflexion ihrer malerischen Mittel bemerkbar. Sie bemüht sich, die
Formwerdung und -auflösung des Materials anstelle der subjektiven Geste wieder in den
Vordergrund zu stellen, so Karl Otto Götz: 
216 Vgl. u. a. Kemp, Willi: Das Deutsche Informel, in: Le Grand Geste! Informel und Abstrakter
Expressionismus, Ausst.-Kat., Düsseldorf, Museum Kunst-Palast 2010, S. 44-54, hier: S. 54.
217 Wedewer, Rolf: Informel, in: Kunst des Westens, Deutsche Kunst 1945-1960, in: Ullrich, Ferdinand
(Hrsg.): Kunst des Westens. Deutsche Kunst 1945-1960, Ausst.-Kat., Recklinghausen, Kunsthalle 1996, S.
85-88, hier: S. 86.
218 Kemp 2010 (Anm. 216), S. 46.
219 Vgl. Heymer, Kai: „Die wesentliche Entdeckung der zeitgenössischen Malerei ist die Freiheit.“ (René
Guilly), in: Le Grand Geste! Informel und Abstrakter Expressionismus, Ausst.-Kat., Düsseldorf, Museum
Kunst-Palast 2010, S. 12-26, hier: S. 21.
187
„Es geht um die Auflösung des klassischen Formenprinzips: keine fest umrissenen
Formen malen, sondern die jeweilige Malmaterie so bearbeiten, dass es nur noch
Passagen, Strukturen, Texturen, Farbflüsse oder Verflechtungen von Mal- und Zei-
chenspuren gibt.“220
Nach Rolf Wedewer lassen sich in der Entwicklung des Informel demnach eine gestische
und eine texturologische Richtung nachzeichnen.221 Mit der Erkenntnis, dass abstrakte
Strukturen Betrachtende immer zu Formdeuteversuchen anregen, ließe sich zudem eine
dritte Sichtweise der Werke anführen. Im Fleck verweisen Trockels Arbeiten auf die diffe-
renten Aspekte abstrakter Werke, die der kunstinterne Diskurs vor allem über das Informel
in Deutschland hervorbringt. 
In Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Wahrnehmungsmöglichkeiten sucht die
nachfolgende Künstlergeneration über die Selbstreflexion der Kunst hinaus wieder einen
gesellschaftsrelevanten Bezug. In vermeintlicher Opposition zur vorherrschenden Abstrak-
tion, deren amerikanische Ausprägungen den deutschen Markt dominierten, wenden sie
sich in der Aufarbeitung ihrer politischen und kulturellen Vergangenheit gegenständlichen
Darstellungen zu. Ein Dualismus zwischen abstrakten und figurativen Formen der Malerei
wird vor allem durch den kunsthistorischen Diskurs lanciert, der eine Auseinandersetzung
der neuen, gegenständlichen Strömungen mit informellen Strukturen weitgehend ignoriert.
In Betrachtung der Frühwerke u. a. von Georg Baselitz, K. H. Hödicke, Markus Lüpertz
und A. R. Penck als Vertreter eines „aggressiv-expressionistischen“ Ansatzes oder von
Sigmar Polke, Gerhard Richter und Anselm Kiefer mit einer „diskursiven und theoreti-
schen“ Ausrichtung sind informelle Strukturen keine Gegensätzlichkeit, sondern Bestand-
teil der Auseinandersetzung.222 Durch ihre informellen Lehrer und Professoren an Akade-
mien und Fachschulen werden die Grundlagen der abstrakten Malerei weiter vermittelt. So
studierten u. a. Gerhard Richter und Sigmar Polke bei Karl Otto Götz in Düsseldorf, Georg
Baselitz bei Hann Trier in Hamburg und Rosemarie Trockel bei Werner Schriefers an den
Kölner Werkschulen. Trockel gehört bei dieser Aufstellung bereits zu einer nachfolgenden
Generation, wird aber in einem amerikanisch-deutschen Ausstellungsprojekt von 1988/89
220 Zitiert nach Kemp 2010 (Anm. 216), S. 45.
221 Vgl. Wedewer 1996 (Anm. 217), S. 86-87.
222 Govan, Michael: Meditationen über A=B. Romantik und Gegenständlichkeit in der neuen deutschen
Malerei, in: Krens, Thomas; Ders.; Thompson, Joseph (Hrsg.): Neue Figuration. Deutsche Malerei 1960-
1 9 8 8 (Orig. Refigured Painting, The German Image, Toledo / Ohio; New York; Williamstown /
Massachussetts 1988/89), Ausst.-Kat., Düsseldorf, Kunstmuseum; Frankfurt a. M., Schirn Kunsthalle,
München 1989, S. 33-46.
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mit Ölgemälden und ersten Strickobjekten unter dem Titel Neue Figuration. Deutsche Ma-
lerei 1960-1988223 zu dessen Vertreterinnen gezählt. 
Der Ausstellungskatalog vermittelt wie kein anderer anhand von Aufsätzen den kontrover-
sen Diskurs um die Vorrangigkeit abstrakter oder gegenständlicher Malerei, und dagegen –
vor allem in der Zusammenstellung der Werke – das Bild des Zusammenspiels scheinbar
gegensätzlicher Positionen. In seinem Aufsatz Abstraktion und Fiktion224 zeigt Heinrich
Klotz eine Richtung der neuen deutschen Malerei auf, die nicht versucht, Abstraktion ge-
gen Figuration auszuspielen, sondern vielmehr nach erweiterten Möglichkeiten durch die
Gegenständlichkeit in der Gegenstandslosigkeit sucht. 
Erste Beispiele führt dazu auch Joseph Thompson mit Georg Baselitz’ und Eugen Schön-
becks Pandämonium an, einer Art Manifest der neuen Malerei, das durch Zeichnungen be-
gleitet wird. (Abb. 35)225 Diese verdeutlichen ihre bildhaften Anfänge ausgehend vom In-
formel in einer „abrupten, schlingernden Malweise“, die sich zu amorphen Kreaturen
formt.226 Markus Lüpertz erfindet in seinen seit 1964 entstandenen Dithryamben (Abb.
36)227 „abstrakte Gegenstände“,228 die zwischen Form und Formlosigkeit zu schweben
scheinen. Pencks „Hieroglyphen“ stehen zwischen Bildsprache und abstrakten Zeichenhaf-
tigkeit. Daneben setzen Polke und Richter u. a. durch Schüttungen und Verschleierungs-
techniken fotorealistische Motive zwischen gegenständliche Darstellung und Farbflächen
bzw. -flecken. Gemeinsam ist der ersten Generation der Neofiguration in Deutschland die
Unbestimmtheit zwischen Abstraktion und Gegenständlichkeit. 
223 Krens, Thomas; Govan, Michael; Thompson, Joseph (Hrsg.): Neue Figuration. Deutsche Malerei 1960-
1 9 8 8 (Orig. Refigured Painting, The German Image, Toledo / Ohio; New York; Williamstown /
Massachussetts 1988/89), Ausst.-Kat., Düsseldorf, Kunstmuseum; Frankfurt a. M., Schirn Kunsthalle,
München 1989. 
224 Klotz, Heinrich: Abstraktion und Fiktion, in: Krens, Thomas; Govan, Michael; Thompson, Joseph
(Hrsg.): Neue Figuration. Deutsche Malerei 1960-1988 (Orig. Refigured Painting, The German Image,
Toledo / Ohio; New York; Williamstown / Massachussetts 1988/89), Ausst.-Kat., Düsseldorf, Kunstmuseum;
Frankfurt a. M., Schirn Kunsthalle, München 1989, S. 47-53.
225 Abb. 35: Georg Baselitz und Eugen Schönbeck: Pandämonium II - Manifest, 1962; Tusche, 
Schreibmaschine, Kugelschreiber auf Pauspapier, 3-teilig, 89 x 62 cm. (Vgl. Thompson, Joseph: „Bei uns ist 
Blasphemie!“ Vom Schicksal der Figur in der deutschen Nachkriegsmalerei, in: Krens, Thomas; Govan, 
Michael; Ders. (Hrsg.): Neue Figuration. Deutsche Malerei 1960-1988 (Orig. Refigured Painting, The 
German Image, Toledo / Ohio; New York; Williamstown / Massachussetts 1988/89), Ausst.-Kat., 
Düsseldorf, Kunstmuseum; Frankfurt a. M., Schirn Kunsthalle, München 1989, S. 21-31, hier: S. 22ff.)
226 Thompson 1989 (Anm. 225), S. 22.
227 Abb. 36: Markus Lüpertz: Dithryamben – schwebend, 1964; Leimfarbe auf Leinwand, 200 x 195 cm. 
(Vgl. Markus Lüpertz. Gemälde und Handzeichnungen 1964 bis 1979, Ausst.-Kat., Köln, Josef-Haubrich-
Kunsthalle 1979/80, S. 11.)
228 Markus Lüpertz zitiert nach Klotz 1989 (Anm. 224), S. 48.
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Ziel ist es, einen Umschlag der Wahrnehmung zu erreichen, der die gewohnte Seherfah-
rung von der Form in die Formlosigkeit umschlagen lässt und umgekehrt.229 Im Falle der
ersten Generation neuer, deutscher Maler dient der Aspektwechsel zwischen Wahrneh-
mungsweisen der Verbindung von Abstraktion und Figuration sowie der Betonung von
Motiv und Material. Heinrich Klotz führt als bekanntestes Beispiel Baselitz Vorgehen seit
den 1960er Jahren an, seine Bildgegenstände auf den Kopf zu stellen, um sich von der Ge-
genständlichkeit zu lösen und Farben sowie zerfallende Formen einen ebenbürtigen Rang
einzuräumen.230 Die Strategie der Umkehrung zur Verfremdung und Eröffnung neuer
Blickweisen trat bereits mit dem Schriftzug „Freude“ bei Wittgenstein und in seiner Adap-
tion durch Trockels Strickbild in dieser Untersuchung auf. (→ Kap. 1.6) Bei Baselitz dient
sie ebenso zur Zerstörung von Dichotomien, zur Entfaltung einer pluralistischen Sichtwei-
se wie zur Hervorhebung der Materialität. 
Für die Künstler der Nachkriegsgeneration bot nach Klotz das Medium der Malerei die
Möglichkeit, „die beiden Pole der Kunst des 20. Jahrhunderts (...) aufeinanderprallen zu
lassen und daraus einen schöpferischen Impuls zu ziehen.“231 Obwohl sie zugleich mit ver-
schiedenen Medien und Gattungen experimentierten, blieb die Malerei ihr vornehmliches
Ausdrucksmittel und der Zweifel an ihr wurde zum Gegenstand der Darstellung. Die Hin-
wendung zur Figuration erlaubte es, narrative Aspekte aufzunehmen und die Künstlerper-
sönlichkeit nicht nur durch die malerische Geste in das Bild zu integrieren. In den Werken
entwickelte sich ein Bezugsystem durch Referenzen und Anspielungen außerhalb der
Kunst und über die Empfindungswelt der Kunstschaffenden hinaus mit Rückbezügen in
die Vergangenheit und politischen Statements. Eine solche Einstellung war in der Bundes-
republik Deutschland, die mit dem Wiederaufbau eine geglättete, unkritische Position vor
allem in der Kunst bevorzugte, verpönt.232
Rosemarie Trockels erste Bilder entstanden in der Auseinandersetzung mit der Neofigura-
tion Anfang der 1980er Jahre für eine kurze Phase, die abrupt mit dem Jahr 1985 endete.233
Im Themenspektrum begrenzt, ist es insbesondere das Motiv der Vasen, das ihre Malerei
bestimmt, jedoch mehr und mehr in unterschiedliche mediale Formen übersetzt wird. (→
229 In diesem Zusammenhang sei an den wittgensteinschen Aspektwechsel zur Auflösung der Eindeutigkeit
erinnert, der im ersten Kapitel als einer der theoretisch-philosophischen Grundlagen für Trockels Werk
ausgeführt wurde.
230 Vgl. Klotz 1989 (Anm. 224), S. 48.
231 Klotz 1989 (Anm. 224), S. 48.
232 Vgl. Dickhoff, Wilfried (Hrsg.): A. R. Penck im Gespräch mit Wilfried Dickhoff (Kunst Heute, Nr. 6),
Köln 1990, S. 45.
233 Vgl. Rosemarie Trockel. Bilder – Skulpturen – Zeichnungen, Ausst.-Kat., Bonn, Rheinisches 
Landesmuseum 1985.
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Kap. 1.8) Trockels Bilder kennzeichnen eine zurückhaltende Farbpalette und sie vermeiden
einen auffälligen Pinselduktus, der in eine künstlerische Geste umgedeutet werden könnte.
Sie konstruieren einen surrealen Raum, in dem z. B. ein Boot mit zwei Vasen auf einem
Gewässer treibt, das eine unbestimmte Landschaft in Dunkelheit andeutet. (Abb. 37)234 Im
Bestreben mehrdeutige Werke zu erzeugen, bilden der Surrealismus und die Neofiguration
in Deutschland Anknüpfungspunkte für die Malerei Trockels. Die Aufmerksamkeit auf die
mehrfache Bedeutungscodierung eines Werks zu lenken, wird in der Malerei jedoch durch
die geschulten Deutungsmechanismen verhindert, die in der expressiven Geste eine Künst-
lerintention ablesen. Im Zweifel an der Aussagekraft des Expressiven und der einseitigen
Ausdeutung der Werke, die sich nach der vermeintlichen Perspektive des Kunstschaffen-
den richtet, lassen sich Gründe sehen, warum Trockel auf der Suche nach Formen für das
Ambigue die Malerei aufgibt.235
Jenseits der expressiven Geste, bietet die neue, deutsche Malerei jedoch verschiedene An-
satzpunkte für Trockel, Mehrdeutigkeit und Aspektwechseln künstlerisch Form zu geben.
Die Möglichkeit in ihren Werken zwischen Abstraktion und Figuration, zwischen Form-
und Formlosigkeit sowie zwischen Materialität und Motiv zu changieren, damit einen Dis-
kurs über die Grenzen der Malerei aufzumachen und Widersprüche im Werk bestehen zu
lassen, weisen Wege auf, Ambiguität in einem Kunstwerk sichtbar zu machen. Obwohl
Trockel die traditionelle Form der Ölmalerei aufgibt, überträgt sie ihren großen Diskurs
um Abstraktion und Figuration als Erfahrung von verschiedenen Wahrnehmungsweisen in
ihr Werk. Der Fleck wird zu einem Motiv, das die Probleme der modernen Malerei darstel-
len kann, ohne notwendigerweise die traditionellen Mittel und Techniken anzuwenden.
Durch sein Spiel mit Farbe und Formen steht er der Malerei nahe, zieht durch seine Zufäl-
ligkeit und Deutungsvielfalt jedoch die Expressivität des Pinselstrichs in Zweifel.
234 Abb. 37: Rosemarie Trockel: Vasen wie Urnen so breit I, 1984-87; Öl auf Holz, 40 x 40 cm. Es existiert
eine Variation: Rosemarie Trockel: Vasen wie Urnen so breit II, 1984-88; Öl auf Holz, 52 x 34 cm. (Vgl.
Ausst.-Kat. Trockel 1985 (Anm. 233), S. 52.)
235 Vgl. Wagner 2003 (Anm. 211), S. 7.
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4c.3 Eine Ausstellungskooperation, 1990 – Rosemarie Trockel und A. R. Penck
Trockels Misstrauen gegenüber der Expressivität und ihr Gefallen an der Vieldeutigkeit
des Fleckmotivs zeigen sich in der Arbeit Malmaschine von 1990 (Abb. 38, 1-3).236 Zum
ersten Mal wurde die Installation in einer Ausstellungskooperation zwischen den Galerien
Michael Werner und Monika Sprüth – die auf eine Initiative A. R. Pencks entstand – im
Sommer 1990 gezeigt, die durch das jeweilige Galerienprogramm spezifisch aufgeladen
war.237 Trockels Arbeiten wurden innerhalb der Galerie Michael Werner mit den maleri-
schen Positionen von Baselitz, Lüpertz, Immendorff, Polke und im Speziellen Pencks in
Bezug gesetzt, die das Profil der Galerie bestimmen. Der Vergleich zu ihren Werken ver-
deutlicht die Differenzen in Materialität und Technik, aber auch die Gemeinsamkeiten
künstlerischer Fragestellungen. 
Als zentrale Arbeit des ersten Raumes präsentierte Trockel die Malmaschine. Sie produ-
zierte auf Japanpapier 8 parallele Längsstreifen aus China-Tinte, indem Pinsel gebunden an
ein Metallgestänge der Maschine über das auf dem Boden ausgelegte Papier fuhren. Es
entstanden 7 Blätter mit 56 Pinselstrichen in einer Edition von 7, bevor die Maschine abge-
stellt wurde. Ein Satz hing in der Ausstellung an der gegenüberliegenden Wand.238 Tro-
ckels Maschine stellte eine Serie von abstrakten Bildern her, in der die gestische Aufla-
dung des Pinselstrichs durch die Malerpersönlichkeit verloren geht. Wiederholung und
Gleichförmigkeit entzaubern die Ausdruckskraft und Expressivität der Linie. Trotz der ma-
schinellen Herstellung der Striche in einer gleichmäßiger Bewegungen fällt das Ergebnis
unterschiedlich aus, das mehr den Eindruck gestreckter Kleckse statt druckvoller Farblini-
en vermittelt. Grund dafür ist das Material der Borsten, das aus je einem Haarbüschel ver-
schiedener Künstler und Künstlerinnen einschließlich Trockels besteht.239 Auf den Schaft
236 Abb. 38,1-3: Rosemarie Trockel: Ohne Titel (Malmaschine und 7 Zeichnungen), 1990; Maschine: Eisen,
Press-Spanplatte, Filz, Pinsel; Zeichnungen: Tusche auf Chinapapier, Edition 7, je 139,5 x 69,5 cm. (Vgl.
Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., ifa – Institut für Auslandsbeziehungen, Stuttgart 2003, S. 6, 9, 12-16.)
237Rosemarie Trockel. A. R. Penck, Ausst.-Kat., Köln, Galerie Michael Werner, Köln, Galerie Monika
Sprüth, 8.6.-5.7.1990. (Vgl. Dickhoff, Wilfried (Hrsg.): Rosemarie Trockel. A. R. Penck, Ausst.-Kat., Köln,
Galerie Michael Werner, Köln, Galerie Monika Sprüth 1990; Wagner 2003 (Anm. 211), S. 8.)
238 Die ausgestellten Papierarbeiten Trockels mit 8 Längsstreifen setzen einen Ähnlichkeitsbezug zu Sigmar
Polkes Streifenbilder, 1967/68 (Vgl. u. a. Sigmar Polke: Streifenbild I, 1967; Dispersion auf Leinwand, 190 x
150 cm, F. + H. G. Prager; Sigmar Polke: Streifenbild IV, 1968; Dispersion auf Leinwand, 150 x 125 cm,
Sammlung Frieder Burda, in: Sigmar Polke. Die drei Lügen der Malerei, Ausst.-Kat., Bonn, Kunst- und
Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland; Berlin, Nationalgalerie im Hamburger Bahnhof,
Museum für Gegenwart 1997/98, S. 118-119.) und setzten weitere Bezüge zu den etablierten Künstlern der
Galerie Michael Werner.
239 Olivier Mosset, Arnulf Rainer, Vito Acconci, Annette Lemieux, Tishan Hsu, Gerhard Naschberger, David
Robbins, Georg Baselitz, Bettina Semmer, John Baldessari, Kiki Smith, David Weiss, Haralampi
Oroschakoff, Jutta Koether, Kirsten Ortwed, Nancy Dwyer, Benjamin Katz, Alex Katz, Martin
Kippenberger, Johannes Stüttgen, James Turrell, Milan Kunc, Nicolas Schaffhausen, Cindy Sherman, Ira
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ist hinter dem Firmensignet „da Vinci“ der zugehörige Name eingraviert. Dass die Striche
auf dem Papier sich nun mit Künstlern und Künstlerinnen in Verbindung setzen lassen, be-
wirkt einen Umschlag in ihrer Wahrnehmung. Die Personifizierung der Pinsel durch das
Künstlerhaar ruft Sehgewohnheiten hervor, in denen der Strich als Ausdruck von Künstler-
intention gelesen wird. Stilmerkmale und Persönlichkeiten treten nun in der Wahrnehmung
der Linien hervor, die durch ihre maschinelle Herstellung zuvor ausgeschlossen wurden.
Anne M. Wagner nennt in ihrem Aufsatz von 2003 zur Malmaschine diese Art der ge-
schulten Betrachtungsweise nach Ernst Gombrich „physiognomisch“: „Für Gombrich ist
dieser Begriff ein Synonym für Expression – er bezeichnet damit die weit verbreitete Nei-
gung, in allem und jedem menschliche Züge und Eigenschaften zu erkennen.“240
Dies wird in Trockels Malmaschine besonders deutlich, wenn in den Tintenlinien die Ex-
pression oder Persönlichkeit der Kunstschaffenden wiederentdeckt wird, die gar nicht im
Medium der Malerei gearbeitet haben. Nach Wagner misstraut Trockel der Expression und
den einseitigen Erwartungen, die an die Malerei gestellt werden. Etwas „Routinemäßiges
und Repetitives“ liege in der Malerei,241 das die Malmaschine sowohl in der Herstellung als
auch in der gleichmäßigen Komposition der Striche auf den 7 Papierbögen veranschau-
licht.242 Ihre Fleckenlinien zeigen demnach Aspekte der künstlerischen Expression, der
Persönlichkeit und Individualität mit Referenzen zum Rorschachtest auf. Andererseits erin-
nern sie in ihrer Serialität und Entindividualisierung des maschinellen Prozesses an die
Thematisierung des Flecks im Zusammenhang mit Andy Warhols Werken. Die Wahrneh-
mungsverschiebung durch den Wechsel des fokussierten Aspekts setzt Widersprüche
gleichwertig nebeneinander und kennzeichnet sie als unterschiedliche Sichtweisen einer
Gegebenheit. Durch die Parallelität des scheinbar Gegensätzlichen wird die Entscheidungs-
notwendigkeit für ein Entweder-Oder, ein Dafür oder Dagegen hinfällig. Verschiedene
Aspekte eröffnen die Möglichkeit, Dichotomien nicht mehr als Ausschlusskriterien zu ver-
stehen. Indem die neue, deutsche Malerei der Nachkriegszeit abstrakte und figurative For-
Bartell, Elliott Puckette, A.R. Penck, Marcel Odenbach, Michael Byron, George Condo, Peter Schuyff, John
Kessler, Albert Oehlen, Jonathan Lasker, Michael Auder, Rob Scholte, Gerhard Merz, Peter Bömmels,
Christian Philipp Müller, Annette Messager, Andrej Roiter, Rune Mields, Donald Baechler, Curtis Anderson,
Walter Dahn, Philip Taaffe, Sophie Calle, Andreas Schulze, George, Gilbert, Sigmar Polke, Peter Fischli,
Barbara Kruger, Angela Bullock, Hirsch Perlmann.
240 Wagner 2003 (Anm. 211), S. 10.
241 Ebd., S. 8.
242 Der Aspekt von Routine im Ausdruck und Wahrnehmung der Malerei setzt einen Bezug zu Trockels
Bronzeskulpturen der Gewohnheitstiere (Rosemarie Trockel: Gewohnheitstier 1, 1990; Bronze patiniert,
Edition 3, 12 x 97 cm, Sammlung Thomas Ammann; Rosemarie Trockel: Gewohnheitstier 2, 1990; Bronze
patiniert, Edition 3, 10,5 x 61 cm, Sammlung Thomas Ammann; Rosemarie Trockel: Gewohnheitstier 3,
1990; Bronze patiniert, Edition 3, 14,5 x 130 cm, Monika Sprüth Galerie, Köln (Vgl. Stich 1991/92b (Anm.
209), Abb. 54.), die im Hauptausstellungsraum der Galerie auf dem Boden verteilt lagen.
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men in ihren Werken verband, hebelte sie die Ansatzpunkte der Kontroverse um die Vor-
herrschaft einer der koexistierenden Kunstrichtungen aus.
Die Ausstellung Trockels 1990 in der Galerie Michael Werner nutzt den Kontext, um Re-
ferenzen an das malerische Werk ihrer Vorgängergeneration zu setzen. Als Beispiel lässt
sich Trockels Holzobjekt im Eingangsbereich der Galerie anführen: Das Holzkreuz mit
dem Titel Einflussskulptur von 1990 (Abb. 39)243 suchte im Rahmen der Ausstellungsko-
operation Anknüpfungspunkte an A. R. Pencks malerisches Zeichensystem der „Standard-
Bilder“. Das X als wiederkehrendes Symbol seiner Werke für archaische Ausdrucksformen
zwischen Bild- und Schriftzeichen, für mathematische Variablen und philosophische Lo-
gikelemente wird im Holzobjekt erkennbar. Die Übernahme der Bedeutungsebenen
Pencks, die vom Symbol zu intelligiblen und abstrakten Systemen führen, wird in Trockels
Arbeit mit Bildern profaner Alltags und Hausfrauentätigkeiten konfrontiert, sobald in der
Holzskulptur ein halb geöffneter Wäscheständer erkennbar wird, den die Künstlerin in
duchampscher Manier eines Readymades auf einen Sockel montierte. Ungewöhnliche Ma-
terialien und Fragmente des Alltags vervielfältigen in Trockels Objekt die Bedeutungs-
möglichkeiten. Sie spielen mit der abstrakten X-form und der konkreten Gegenständlich-
keit des Wäscheständers, den geistigen Ebenen von Mathematik, Philosophie und Kunst
mit der Banalität des Alltags. Abstraktion und Figuration in ihren Werken zu verbinden,
bedeutet für Trockel nicht nur, zwei gegensätzliche Kunstrichtungen zu kombinieren, son-
dern die Wahrnehmung allgemein für verschiedene Sichtweisen zu schärfen. Die Ausstel-
lungskooperation zeigt eine geistige Verwandtschaft zu den Arbeiten A. R. Pencks auf, die
im Spiel der ambiguen Bedeutungsebenen liegt. Pencks Schau in der Galerie Monika
Sprüth präsentierte Arbeiten aus den Jahren 1988 bis 1990 und Notizbücher von 1961 bis
1990, die den Facettenreichtum seines Schaffens über das malerische Werk hinaus verdeut-
lichen: Neben den Bildern mit teilweise, collagierten Pappelementen244 sind Holz-
243 Abb. 39: Rosemarie Trockel: Einflussskulptur, 1990; Holzgestell, Gummiband, Gravur auf Holzsockel,
118 x 47 x 51 cm. (Vgl. Dickhoff, Wilfried (Hrsg.): Rosemarie Trockel. A. R. Penck, Ausst.-Kat., Köln,
Galerie Michael Werner, Köln, Galerie Monika Sprüth 1990, S. 5.)
244 A. R. Penck: Standart-remember 68, 1985; Öl auf Leinwand, 130 x 130 cm; A. R. Penck: Me and
Gorbatschow 2, 1988; Öl, Pappe auf Leinwand, 60 x 100 cm; A. R. Penck: Me and Gorbatschow 3, 1988;
Öl, Pappe auf Leinwand, 60 x 100 cm; A. R. Penck: Go Go Gorbatschow 3, 1988; Öl auf Leinwand, 285 x
500 cm (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1990 (Anm. 243), S. 37, 39, 40, 47.)
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plastiken,245 das Kleinmodell Glasnost-Perestroika,246 die Alternative Energiemaschine,247
das Filzobjekt Reaktor248 und die zahlreichen Notizbücher in Schauvitrinen249 Bestandteile
des Ausstellungsprojekts. Zu der materiellen und medialen Vielfalt lassen sich Parallelen
in Trockels Part der Kooperation ziehen, die durch Ähnlichkeitsbezüge in den Objektfor-
men und Motiven verstärkt werden. Auch der zusammen herausgegebene Katalog macht
Bezugnahmen deutlich, indem die strikte Trennung der künstlerischen Werke jeder Gale-
rieausstellung durch Referenzen der Arbeiten untereinander durchbrochen wird: Die ge-
zielte Positionierung der Abbildungen eröffnet in der Reihenfolge Vergleichsmöglichkei-
ten zwischen den Arbeiten. So ist das erste, abgebildete Werk des Katalogs Trockels Ein-
flussskulptur. Parallel dazu beginnt Pencks Segment mit der Arbeit Das linke Auge von
Steffi Graf (Einflussarbeit) von 1990 (Abb. 40).250 Die Edition ist „Rosi“ gewidmet und
verbindet schwarze Flecken mit 15 etwa gleichgroßen, eingezeichneten Kreuzen. Die Fle-
cken ähneln der malerischen Aneignung vergrößerter Ben-Day-Dots einer massenweise
gedruckten Publikationsvorlage, wie sie vor allem im Werk Sigmar Polkes zu finden sind.
(→ Kap. 3.6b.1) Über den Titel lässt sich vermuten, dass es sich um ein Bild Steffi Grafs
gehandelt haben könnte, deren Auge hier bis zur Unkenntlichkeit vergrößert wurde. Der
Verweis fördert die Koppelung der abstrakten Fleckenformation an die Vorstellung einer
realen Person. Kombiniert mit Pencks X-Zeichen wird eine Verbindung von Abstraktion
und Figuration in einem Werk hervorgehoben. Die Edition Pencks deutet in der Ambigui-
tät der Elemente aus Herstellungsweise, Motiv und Titel wesentliche Merkmale und Ge-
meinsamkeiten in der trockelschen Arbeitsweise an: Die Einflussarbeit zeigt ihr Referenz-
system zu künstlerischen Arbeiten wie A. R. Pencks oder Sigmar Polkes auf, die sie ver-
einnahmt und verändert, um pluralisierende Strukturen bemerkbar zu machen. Der Fleck
ist ein wesentliches Motiv in Trockels Schaffen, um Mehrdeutigkeit sichtbar zu machen
und Dichotomien wie Abstraktion und Figuration zu verbinden. Mit dem Auge Steffi Grafs
wird zudem auf die Bedeutung der Wahrnehmung für ihr Werk hingewiesen und schließ-
245 A. R. Penck: Last und Verantwortung, 1989; Holz, Eisen, 85 x 61 x 59 cm; A. R. Penck: Der Vergleich,
1989; Buch, Holz, Eisen, 66,5 x 59 x 17 cm; A. R. Penck: Tschechischer Kellner, 1989; Holz, Gips,
Styropor, 133 x 25 x 17 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1990 (Anm. 243), S. 41, 48-49, 50.)
246 A. R. Penck: Modell: Glasnost-Prestroika, 1989; Wodkaflasche, Aluminiumfolie, 28 x 13 x 7 cm. Vgl.
Dickhoff, Wilfried (Hrsg.): Rosemarie Trockel. A. R. Penck, Ausst.-Kat., Köln, Galerie Michael Werner,
Köln, Galerie Monika Sprüth 1990, S. 44-45.
247 A. R. Penck: Alternative Energiemaschine – Monument für die Grünen, 1984-89; Holz, Fliegengitter, 290
x 90 x 111 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1990 (Anm. 243), S. 43.)
248 A. R. Penck: Reaktor, 1990; Filz, 90 x 320 x 400 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1990 (Anm. 243), S. 46.)
249 Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1990 (Anm. 243), S. 54-59.
250 Abb. 40: A. R. Penck: Das linke Auge von Steffi Graf (Einflussarbeit), 1990; Fotokopie, 21 x 29,5 cm,
Edition 1-11. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1990 (Anm. 243), S. 35.)
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lich zieht die Fotokopie Pencks über die Machart eine Verbindung zu Trockels fotokopier-
ter Serie von Haarknäulen (Abb. 41,1-4)251 in der Ausstellungskooperation, die das doppel-
deutige Sehen zwischen Abstraktion und Gegenständlichkeit thematisieren. Das Geflecht
aus Referenzen und Ähnlichkeitsbezügen setzt sich in den jeweiligen Ausstellungsbeiträ-
gen unter verschiedenen Aspekten fort und markiert „Einflüsse“ zwischen A. R. Pencks
und Trockels Schaffen. Die Hervorhebung des kunsthistorisch tradierten Einfluss-Begriffs
über den Titel beider Arbeiten deutet sowohl ein Relationsnetz aus Ähnlichkeiten zwischen
den Werken an als auch eine kritische Auseinandersetzung mit dem durch den Begriff vor-
gegebenen Modell der Bezugnahme. Im Sinne Michael Baxandalls stellen sich die vielsei-
tigen Relationsmöglichkeiten ihrer Arbeiten gegen eine Vorstellung linearer Beeinflus-
sung: Baxandall kritisiert in seinem Exkurs wider den Einfluß [sic!] aus der im Jahr 1990
in Deutschland erschienen Publikation Ursachen der Bilder,252 dass der kunsthistorische
Begriff immer von einem aktiven und einem passiven Part ausgehe. Dabei werde der be-
einflussende Künstler als handelnd und der beeinflusste als untätig dargestellt, obwohl letz-
terer durch die Aufnahme des Einflusses, d. h. durch seine Wahl, Verarbeitung und Modi-
fikation das Verhältnis umkehrt. Baxandall spricht sich dafür aus, diese Unterscheidung
aufzuheben, um dadurch ein weitreichenderes Netz an Relationsmöglichkeiten aufzude-
cken: „Der Begriff »Einfluß« [sic!] macht unser Denken stumpf, indem er unser Differzie-
rungsvermögen verarmt.“253 Penck und Trockel weisen durch Ähnlichkeitsverknüpfungen
zwar auf eine Bezugnahme der Werke aufeinander hin, lösen sie jedoch aus den Prämissen
linearer und chronologischer Verkettungen. Sie machen deutlich, dass „Einfluss“ eine
Form der Wiederholung ist, die verschiedene Deutungsperspektiven aufmacht.
Die Aufmerksamkeit für die Bedeutung A. R. Pencks im Werk Trockels soll im Kontext
dieses Kapitels zum Schluss durch die Ähnlichkeitsbeziehung seiner Notizbücher zu ihren
Papierarbeiten und Buchentwürfen verstärkt werden. Die Stilvielfalt zeichnerischer Quali-
täten und Wort-Bild-Kombinationen der in der Ausstellung gezeigten Objekte Pencks stellt
einen Vergleichsmoment zu Rosemarie Trockels Arbeiten dar, die durch Collage-Elemente
zudem verschiedene Techniken einbeziehen. In den aufgeschlagenen Buchseiten finden
sich zahlreiche Motive, die auch Trockels Papierarbeiten auszeichnen: Frauenfiguren in
oder außerhalb von Küchenkontexten und schwarze Kreise in verschiedenen Kombinatio-
251 Abb. 41, 1-4: Rosemarie Trockel: 4.4.-8.4.1990, 1990; Fotokopie auf Aquarellpapier, 4 Arbeiten je 28 x
38 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1990 (Anm. 243), S. 39.)
252 Baxandall, Michael: Ursachen der Bilder. Über das historische Erklären von Kunst (Orig. Patters of
Intention. On the historical explanation of pictures, New Haven 1985), Berlin 1990, S. 102-105.
253 Ebd., S. 102.
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nen sind dabei die auffälligsten Merkmale. (→ Kap. 3.5b) Als motivische Sammlungen
und flankiert von A. R. Pencks theoretischen Textentwürfen nehmen sie einen ebensolchen
Zwischenstatus ein, den auch Trockels Buchentwürfe kennzeichnen. Sie zeigen eine künst-
lerische Ideenwelt auf und konzentrieren in der Engführung von Themen und Motiven das
Netzwerk der Beziehungen und Referenzen in der überschaubaren Darstellungsform der
Ausstellungsvitrinen. Die von 1961 bis zum Zeitpunkt der Ausstellung entstandenen Notiz-
bücher übernehmen eine Repräsentationsfunktion für das Gesamtwerk und bilden somit ein
Äquivalent zu Trockels Buchentwürfen.
Die Ausstellungskooperation zwischen Rosemarie Trockel und A. R. Penck deutet auf ge-
meinsame, künstlerische Anliegen, die in einer Erweiterung eindimensionaler Wahrneh-
mungsstrukturen liegt: Die Überwindung der Gegensätzlichkeit von Abstraktion und Figu-
ration über eine Vergegenwärtigung beider Stilrichtungen in einem Werk, die Mehrdeutig-
keit bestimmter Motive wie das X-Zeichen oder Fleck sowie die mediale Vielfalt und Be-
tonung der Materialität ihrer Arbeiten bieten die Möglichkeit zu ambiguen Sichtweisen an.
Schließlich durchbrechen die Relationen ihrer Werke zueinander und die Zusammenarbeit
im Tausch der Galerien eine vermeintliche Kluft, die zwischen männlichem und weibli-
chem Kunstschaffen zu liegen scheint. Im gemeinsamen Plakat für beide Ausstellungen
werden diese persönlichen und künstlerischen Beziehungen im Bild des Kusses zwischen
den Künstlern angedeutet.254
254 Eine weitere Ausstellungskooperation mit einem Künstler der Galerie Michael Werner schloss Rosemarie
Trockel 2006 mit Markus Lüpertz: Rosemarie Trockel. Markus Lüpertz: ROMA, Duisburg, Museum
Küppersmühle für Moderne Kunst, 24.03.-07.05.2006. (Vgl. Rosemarie Trockel. Markus Lüpertz: ROMA,
Ausst.-Kat., Duisburg, Museum Küppersmühle für Moderne Kunst, 2006.)
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3. Kapitel: Eine Videoarbeit
– Egg trying to get warm: Ein Versuch nach Mach, 1994
1. Einleitung
Dass Materialien, Form und Motive in Rosemarie Trockels Werken über das Aspektsehen
Ambiguität aufzeigen, wurde in den ersten, beiden Kapiteln veranschaulicht. Dieses dritte
beschäftigt sich nun damit, über die werkimmanenten Komponenten hinauszugehen und
einer Ähnlichkeit in den Strukturen nachzuspüren, auf die Trockels Arbeiten selbst hindeu-
ten. Ludwig Wittgenstein nennt einen solchen Hinweis einen „Wink“, durch den Verstehen
über eine Erfahrung gelehrt wird.1 Mit dem Video Egg trying to get warm: Ein Versuch
nach Mach von 1994 (Abb. 1, 1-6)2 wird eine neue Werkgruppe vorgestellt, die ähnlich der
Papierarbeiten innerhalb der Vorgehensweise Trockels als Ergänzung, zusätzliche Infor-
mationsquelle, eben als solche „Winke“ zu verstehen sind.3 Die Videoarbeiten stellen ein
Medium der Reflexion dar, in dem wichtige Themenbereiche variiert, erweitert und erklärt
werden.4 (→ Kap. 2) Im Unterschied zu den Werken auf Papier sind sie in retrospektiv an-
gelegten Überblicksausstellungen Trockels nur selten Bestandteil der Installation.5 Mit der
Steigerung ihrer Anzahl und Bedeutung im Gesamtwerk seit den 1990er Jahren etabliert
sich die Werkgruppe der Filme jedoch zunehmend durch Einzelschauen wie 1994 in Wien
und Genf.6 
1 Wittgenstein, Ludwig: Philosophische Untersuchungen (Orig. Philosophical investigations, Oxford 1953),
Frankfurt am Main 1977, S. 365.
2 Abb. 1, 1-6: Filmstills aus: Rosemarie Trockel: Egg trying to get warm – Ein Versuch nach Mach, 1994;
VHS-Video, s/w, 4.15 min. 8. (Vgl. Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., ifa – Institut für Auslandsbeziehungen,
Stuttgart 2003, S. 41.)
3 Vgl. Dziewior, Yilmaz: Die Welt als Musterkarte, in: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.): Rosemarie Trockel.
Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren, Hamburg ,
Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart, Staatsgalerie
Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 78-80, hier: S. 78.
4 Vgl. Lehner, Sabine Dorothée: Über Rosemarie Trockel. Mottenbisse im Gewand der Kunst, in: Kritisches
Lexikon der Gegenwartskunst 43, Heft 24, 3. Quartal 1996, S. 7-14, hier: S. 13; Liebs, Holger: Drehscheibe
Lebenslauf. Zu den Herdplatten-Videos von Rosemarie Trockel, in: Theewen, Gerhard (Hrsg.): Rosemarie
Trockel. Herde: Werkverzeichnis, Videos, Zeichnungen, Fotos, Editionen, Köln 1997, S. 27-37, hier: S. 28.
5 Sowohl in der Wanderausstellung Rosemarie Trockel (Boston, The Institute of Contemporary Art,
Berkeley, University Art Museum, Chicago, Museum of Contemporary Art, Toronto, The Power Plant,
Madrid, Museo National Centro de Arte Reina Sofía) von 1991/92, in der Kölner Ausstellung Post-
Menopause (Museum Ludwig Köln) 2005/06, in der Züricher Ausstellung Verflüssigung der Mutter 2010 als
auch in der Brüsseler Ausstellung Flagrant Delight (Wiels, Centre d’Art Contemporain) von 2012 wurden
bis auf eine Ausnahme keine Videos gezeigt.
6 Die Videos repräsentierten 1994 in der Schau Anima (Vgl . Rosemarie Trockel. Anima, Wien,
Österreichisches Museum für Angewandte Kunst, 11.05.-02.10.1994) das Werk der Künstlerin alleine
198
Dieses Video berührt dabei die Grundlagen jeder Kunstrezeption, indem es das Sehen als
eine Kombination aus Wahrnehmung, Denken und Wissen aufzeigt, die jedoch auf unein-
deutigen und ungesichterten Strukturen aufbaut. Teils durch die Referenzen zur Wissen-
schaft, wie den Experimenten Ernst Machs, zu banalen Alltagsgegenständen wie Ei und
Herdplatte, teils durch Verweise in die Kunst wie der Op Art, Sigmar Polkes, Martin Kip-
penbergers und zu Trockels eigenen Objekten wie den Herdplattenarbeiten7 werden ver-
meintlich feste Strukturen durch Aspektwechsel in der Ambiguität aufgelöst. Das Aufzei-
gen der Uneindeutigkeit auf verschiedenen Strukturebenen soll einen Wandel in der Wahr-
nehmung des Gegebenen in und außerhalb der Kunst bewirken und die eigentliche Er-
kenntnis, dass es kein gesichertes Wissen gibt, bildlich vermitteln. Trockel formuliert es
mit dem geplanten Titel ihrer Ausstellung 1988 im Museum of Modern Art:8 Endlich ah-
nen, nicht nur wissen.9
repräsentierten und zählten 1998 zu den Werkgruppen der Ausstellung Trockels (Rosemarie Trockel.
Werkgruppen 1986-1998 / Bodies of Work 1986-1998, Hamburg, Kunsthalle 04.09.-15.11.1998, London,
Whitechapel Art Gallery, 04.12.1998-07.02.1999, Stuttgart, Staatsgalerie, 13.03.-23.05.1999, Marseille,
M.A.C. Galeries Contemporaines des Musées 25.06.-03.10.1999.) Vgl. Liebs 1997 (Anm. 4), S. 28.
7 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Stahl mit rostiger Oberfläche, Elektroanschluss, 9 Herdplatten, 70 x
70 x 11,3 cm, RT 0838, Privatsammlung; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Stahl mit rostiger
Oberfläche, Elektroanschluss, 15 Herdplatten, 100 x 400 x 12 cm, RT 1260, Privatsammlung, Genf;
Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Bronze, emailliert, 24 x 21 x 25 cm, RT 1577, im Besitz der
Künstlerin, Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1991; Stahlblech, Multiple, 35 x 60 x 5 cm, RT 0227,
Privatsammlung; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1991; Stahlblech, einbrennlackiert, 1 Herdplatte, 40 x 40 x
20 cm, RT 0564, Sammlung Trockel, Leverkusen. Schaumstoffobjekte, die sich zu den Herdplatten zählen
lassen: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1989; Schaumstoff, Stahl, Wandfarbe, 80 x 50 x 50 cm, RT 0987,
Monika Sprüth / Philomene Magers, Köln / Bonn; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1989; Schaumstoff, Farbe,
Metall, 60,5 x 120 x 10 cm, RT 1372, im Besitz der Künstlerin. (Vgl. Rosemarie Trockel. Post-Menopause,
Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 92-93, 27, 94.)
8 Projects: Rosemarie Trockel, New York, Museum of Modern Art, 13.02.-03.04.1988. (Vgl. Projects:
Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., New York, Museum of Modern Art 1988.)
9 Das Motto wurde die Überschrift des Interviews von Doris van Drateln mit Rosemarie Trockel und erhielt
dadurch verstärkt Aufmerksamkeit. Im Titel des Ausstellungsprojekts im New Yorker Museum of Modern
Art erschien es dagegen nicht mehr. (Vgl. Drateln, Doris von: Rosemarie Trockel. Endlich ahnen, nicht nur
wissen, in: Kunstforum International 93, 1988, S. 210-217.)
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2. Die wahrnehmungsphysiologischen Videoarbeiten
– Experimente zur visuellen Aufnahmefähigkeit
Seit 1978 sind Videos Bestandteil in Rosemarie Trockels Werk. Noch im Abschlussjahr ih-
res Studiums an den Kölner Werkschulen beginnt sie mit der Materialsammlung zur Pro-
duktion der Tierfilme, die sie in einer Collage bis 1992 erweitert und ergänzt. Die Beob-
achtung tierischer Lebensformen ist Ausgangspunkt dieser Videos und bleibt in vielen Ar-
beiten der Werkgruppe ein leitendes Motiv.10 Mit wissenschaftlicher Distanz untersucht die
Künstlerin ihre Verhaltensweisen, zeigt Muster, Strukturen und Bewegungsformen auf, die
in ihren Organisationsprinzipien ästhetische Reize besitzen und auf das Interesse für Orna-
mente, Gewebe und Texturen in ihrem Gesamtwerk verweisen. (→ Kap. 4) Durch das
Changieren der Seherfahrung zwischen einzelnen Tierkörpern und übergeordneten Mus-
tern ihrer Gruppenkonstellationen zeigen die „zoologischen“ Filme zudem ein erstes Inter-
esse für Funktionen und Bedingungen der visuellen Wahrnehmung, das sich in den folgen-
den Videoprojekten verstärkt. Narrative Stränge treten zunehmend gegenüber wahrneh-
mungsphysiologischen Experimenten in den Hintergrund und heben Struktur, Rhythmus
sowie Technik der Filme hervor. Seit 1992 nutzt Trockel intensiver die Möglichkeiten des
Mediums, durch Bewegung und Zeitlichkeit verschiedene Aspekte innerhalb der Wahrneh-
mungsprozesse sichtbar zu machen. Zwei Videos, Interview11 und Egg trying to get warm
von 1994, erweitern dabei das Betrachtungsfeld der Herdplattenarbeiten und zeigen im
Film ein weiteres, künstlerisches Verfahren der Gestaltung auf. Bekannte Aspekte der
Werkgruppe werden in den Videos mit optischen Beobachtungen und Referenzen in die
Geschichte des Mediums verknüpft.12 Egg trying to get warm setzt ein Ei auf einer Herd-
platte in Szene, das sich immer schneller dreht, bis seine Konturen in der Bewegung ver-
schwimmen. Die Schwarz-Weiß-Ästhetik der Herdplatten in den Videos und die Fokussie-
rung auf Strukturen anstelle von Narration sziehen vor allem Bezüge zu frühen Formen des
Avantgardefilmes, die wahrnehmungsphysiologische Erscheinungen zum Thema machen.
Die Bewegung im Film verwischt die klare Unterscheidung zwischen dem Alltagsgegen-
stand Herdplatte und einer geometrischen Kreisform, so dass Referenzen zu Experimenten
des abstrakten Film in den 1920er Jahren hervortreten. Insbesondere durch das Spiralmotiv
10 Vgl. Rosemarie Trockel: Ants, 1989, VHS-Video, Farbe, 4.49 min.; Rosemarie Trockel: À la Motte, 1993;
VHS-Video, s/w, 1.00 min.; Rosemarie Trockel: Parade, 1993, VHS-Video, Farbe, 11.35 min.; Rosemarie
Trockel: Napoli, 1994, VHS-Video, s/w, 10.30 min. (Vgl. Rosemarie Trockel. Anima, Ausst. Kat., Wien,
MAK-Galerie, Österreichisches Museum für Angewandte Kunst 1994.)
11 Rosemarie Trockel: Interview, 1994, VHS-Video, s/w, 1,15 min. (Vgl. Theewen, Gerhard (Hrsg.):
Rosemarie Trockel. Herde: Werkverzeichnis, Videos, Zeichnungen, Fotos, Editionen, Köln 1997, S. 29, 33.)
12 Vgl. Liebs 1997 (Anm. 4), S. 28-30.
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der Herdplatte und die sich drehende Kreisform des Eis entsteht im Video Egg trying to
get warm ein Ähnlichkeitsbezugs zu Marcel Duchamps Rotoreliefs (Abb. 2),13 in denen der
Künstler versuchte, die Zweidimensionalität des Bildes über Bewegung in die Dreidimen-
sionalität zu führen.14 15 Laut Birgit Hein ist Duchamp der erste Künstler, „der bewußt
[sic!] Erkenntnisse der Wahrnehmungstheorie auf den Film anwendet, um einen bestimm-
ten Effekt zu erreichen.“16 
Nach Versuchen mit optischen Maschinen erfand Duchamp die Rotoreliefs, Scheiben, die
auf einen Plattenspieler gelegt werden konnten und in der Bewegung von verschiedenen,
unregelmäßigen Spiralen einen Tiefeneffekt der Dreidimensionalität erzeugten.17 Eine der
12 Scheiben gab Duchamp den Titel Weiches Ei, der einen Bezug zu Trockels Video her-
13Abb. 2: Marcel Duchamp: Rotoreliefs – Optische Scheiben, 1935; 6 Pappscheiben, beidseitig farbig
bezeichnet, Dm. 20 cm. (Vgl. Lebel, Robert: Duchamp. Von der Erscheinung zur Konzeption (Orig. Sur
Marcel Duchamp, Paris 1959), Köln 1962, S. 79.)
14 Die Rotoreliefs Duchamps ziehen Verbindungen zu Werken Francis Picabias, der angeregt durch
Gespräche mit Duchamp optische Themen und abstrakte Scheibenelemente in seine Werke aufnimmt. Vgl.
Francis Picabia: L’Oeil, ca. 1919; Öl und Gouache auf Karton, 68 x 58,8 cm, Privatsammlung; Francis
Picabia: Astrolabe, 1921-22; Aquarell auf Karton, 75 x 55 cm, Privatsammlung, Courtesy Malingue S. A.;
Francis Picabia: Optophone II, ca. 1922; Öl auf Leinwand, 116 x 88,5 cm, Musée d’art moderne de la Ville,
Paris. (Vgl. Mundy, Jennifer: 1. The Art of Friendship, in: Dies. (Hrsg.): Duchamp, Man Ray, Picabia,
Ausst.-Kat., London, Tate Modern, Barcelona, Museu National d’Art de Catalunya 2008, S. 58-76, hier: S.
28-31.)
15 Nicht nur das Video Egg trying to get warm enthält eine Referenz zu Marcel Duchamps Werk. Die
Herdplattenarbeiten stellen an sich eine Form des Readymades dar. Darüber hinaus setzt Trockel Verweise
durch eine Heliogravüre von 1993 mit Herdplatte und Brust zu Duchamps Katalogumschlag Le Surréalisme
en 1947 (Paperback, 146 Seiten, ill., 23,5 x 20,5 cm.) (Vgl. Heymer, Kay: Drei Hinweise zu Rosemarie
Trockels ‚Öfen’, in: Theewen, Gerhard (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Herde: Werkverzeichnis, Videos,
Zeichnungen, Fotos, Editionen, Köln 1997, S. 19-24, hier: S. 21.) Auch außerhalb der Werkgruppe
Herdplattenarbeiten ergeben sich immer wieder Ähnlichkeitsbezüge und Verweise auf das Werk Duchamps,
die hier an entsprechender Stelle erwähnt werden. (Vgl. Kap. 2.4; Kap. 4.3) Darüber hinaus ist u. a. Trockels
Edition Ohne Titel von 1996 (Fotocollage, 21,5 x 14 cm, Edition von 13 Exemplaren; vgl. Museum für
Moderne Kunst, Frankfurt am Main (Hrsg.): Rosemarie Trockel (Schriften zur Sammlung des Museums für
Moderne Kunst, Frankfurt am Main), Frankfurt am Main 1997, S. 11.) zu erwähnen, in der sie Duchamps
Großes Glas von einer rothaarigen Nackten mit grüner Farbe überstreichen lässt.
16 Hein, Birgit: Film im Underground. Von seinen Anfängen bis zum Unabhängigen Kino, Frankfurt am Main
/ Berlin / Wien 1971, S. 32.
17 In der Ausstellung Post-Menopause präsentiert Trockel unter den Kleinobjekten des Setzkasten-
Regalsystem die Arbeit Ohne Titel von 1991, in der sie auf einem rechteckigen, beigem Sockel eine
Herdplatte und eine Häkelnadel so positioniert, dass sie die Form eines Plattenspielers annehmen: Rosemarie
Trockel: Ohne Titel, 1991; Holz, Pappe, Häkelnadel, Herdplatte, 32,2 x 24,4 x 6 cm. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2005/06 (Anm. 7), S. 21.)
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stellt.18 Durch das Abfilmen der Rotoreliefs versuchte sich Duchamp einer Visualisierung
der nicht darstellbaren, vierten Dimension zu nähern: 
„Die Rotation einer Linie erzeugt eine Fläche, die einer zweidimensionalen Fläche
einen dreidimensionalen Körper. Die Rotation eines dreidimensionalen Körpers, fährt
Duchamp auf dem Wege der Analogie fort, muß [sic!] somit ein vierdimensionales
Kontinuum (...) erzeugen.“19 
Die Integration der vierten Dimension bedeutet, über die Flächigkeit des Bildes oder den
Raumbezug der Skulptur die Zeitlichkeit der Bewegung miteinzubeziehen und dadurch die
Vielansichtigkeit des Gegebenen sichtbar zu machen. Wahrnehmungsphysiologische For-
schung, wie z. B. die Erkenntnisse der Chronofotografie, nutzte Duchamp, um Bewegung
als Motiv der vierten Dimension darzustellen. Ausgehend von seinem malerischen Werk
mit dem Höhepunkt des kubo-futuristischen Gemäldes Akt, eine Treppe herabschreitend,20
wurde Bewegung ein zentrales Thema in Readymades wie dem Fahrrad-Rad21 oder den
optischen Maschinen.22 Dadurch beschrieb er in verschiedenen Variationen und Medien
Formen der vierten Dimension, ohne die Vielfalt der Raum-Zeit-Beziehung je ganz zu er-
fassen oder aber einzuschränken. 
Sein Vorhaben, das in den Filmen der Rotoreliefs durch die sichtbare Veränderung in der
Bewegung und fehlende narrative Elemente eine weitere Ausprägung erhielt, weist Paralle-
len in den Darstellungsabsichten Trockels zum Phänomen der Ambiguität auf. Die Sicht-
barmachung des Vielfältigen durch die Vergegenwärtigung visueller Wahrnehmungspro-
zesse findet bei beiden Künstlern im Medium des Films ein adäquates Hilfsmittel, das
18 „Die Rotoreliefs erscheinen zuerst in dem Film ‚Anämisches Kino’ (1926), wo sie mit beschrifteten
Scheiben abwechseln. 1935 änderte Duchamp die Zeichnungen dieser Scheiben (außer zweien: ‚Käfig’ und
‚Blumenkronen’) und gab eine Auflage von 500 Serien zu sechs Scheiben heraus, die er als
‚Amateurtechniker’ bei der Ausstellung ‚Concour Lépine’ von 1935 vorstellte. Sie müssen auf einem
Plattenspieler gedreht werden: Bei einer Umdrehungszahl von ungefähr 33 rmp vermitteln die Scheiben eine
räumliche Vorstellung; die optische Täuschung ist noch vollständiger, wenn die Scheiben nur mit einem
Auge betrachtet werden. Die zwölf Titel sind: Montgolfiére, Käfig, Lampe, Blumenkronen, Weiches Ei,
Chinesischer Lampion, Weiße Spirale, Sonnenfinsternis, Japanischer Fisch, Weinbergschnecke, Böhmisches
Glas, Faßreifen [sic!].“, aus: Lebel 1962 (Anm. 13), S. 202.
19 Molderings, Herbert: Fahrrad-Rad und Flaschentrockner. Marcel Duchamp als Bildhauer, in: Berswodt-
Wallrabe, Kornelia von (Hrsg.): Marcel Duchamp Réspirateur, Ausst.-Kat., Schwerin, Staatliches Museum
1995, S. 119-144, hier: S. 133.
20 Marcel Duchamp: Akt die Treppe herabsteigend, Nr. I (Nu descendant un Escalier, No. I), 1911; Öl auf
Karton, 97,7 x 60,5 cm, Philadelphia Museum of Art, Slg. Louise und Walter Arensberg. Marcel Duchamp:
Akt die Treppe herabsteigend, Nr. II (Nu descendant un Escalier, No. II), 1912; Öl auf Leinwand, 146 x 89
cm, Philadelphia Museum of Art, Slg. Louise und Walter Arensberg. (Vgl. Lebel 1962 (Anm. 13), S. 198.)
21 Marcel Duchamp: Fahrrad-Rad, 1913, Replik 1964 (Original verschollen); Fahrradspeiche mit Rad,
Barhocker, Ölfarbe, 129,5 x 63,5 x 41,9 cm, Centre Pompidou, Paris. (Vgl. Mundy, Jennifer: (Hrsg.):
Duchamp, Man Ray, Picabia, Ausst.-Kat., London, Tate Modern, Barcelona, Museu National d’Art de
Catalunya 2008, S. 124.)
22 Vgl. Tomkins, Calvin: Marcel Duchamp. Eine Biographie, München 1999, S. 148-150.
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durch die Integration von Zeitlichkeit und Bewegung das Phänomen des Vielfältigen be-
schreiben kann.
Gleichzeitig weisen die Rotoreliefs auf eine Strömung des Avantgardefilms der 1920er
Jahre hin, die mit Variationen abstrakter Formen in Bewegung und zeitlichen Abläufen ar-
beitete. Zugang zu solchen Experimentalfilmen erhielt Rosemarie Trockel während ihres
Studiums an den Kölner Werkschulen. Birgit Hein, die bereits zitierte Filmemacherin und
-theoretikerin, hielt dort 1976 und 1977 Seminare als Gastdozentin, in denen sie mehr noch
als der Regisseur Robert van Ackeren und die Künstlerin Ulrike Rosenbach materialästhe-
tische und historische Aspekte des Films vermittelte, die in Trockels Videoarbeiten wieder-
zuerkennen sind.23 Als Mitbegründerin von XSCREEN – Kölner Studio für den unabhängi-
gen Film,24 einer Vorführstätte für Avantgarde- und Experimentalfilme, hatte Hein in Köln
1968 ein Forum für Filmkunst geschaffen, das aufgrund seiner unkonventionellen Film-
praktiken und einer Kontroverse über die Inhalte künstlerischer Avantgardefilme Aufsehen
erregte.25 Zudem gab Hein 1971 mit Film im Underground26 eine erste wissenschaftliche
Publikation zur Geschichte des experimentellen Films seit seinen Anfängen heraus. 
Beeinflusst durch die frühen, abstrakten Experimentalfilme entstanden wahrnehmungs-
physiologische Videoarbeiten Trockels,27 die sich verstärkt mit visuellen Prozessen ausein-
andersetzen. Scheinbar tanzende Herdplatten, Eier oder Wolle formen Muster, die in ihrer
Bewegung und in den Schnittsequenzen an Geschwindigkeit zunehmen. Gegenstände wer-
den abstrahiert, d. h. von der identifizierenden Wahrnehmung immer weiter reduziert, bis
sie schließlich nur noch als Lichtwechsel zwischen Hell und Dunkel gesehen werden. Vie-
23 Damit wird der Aussage Holger Liebs widersprochen, der van Ackeren als Lehrer Trockels sieht. (Vgl.
Liebs, Holger: Verstrickt ins Blickregime: Die Vivisektionen der Rosemarie Trockel, in: Noema, Nr. 49,
1998, S. 58-65, hier: S. 61.) Sein Einfluss kann aber nur nach ihrem Studium möglich gewesen sein, denn
Trockel war von 1974 bis 1978 Studentin der Werkschulen. Van Ackeren nahm 1979 den ersten Lehrauftrag
an, Rosenbach gab im Wintersemester 1977/78 im Begleitstudium ein Seminar zur Videokunst und -aktion.
Birgit Hein ist unterdessen während Trockels Studienzeit laut Vorlesungsverzeichnis an den Werkschulen im
SS 1976 und im WS 1976/77 Lehrende im Bereich Kunstfilm gewesen. 
24 Vgl. Hein, Wilhelm: Er nannte das ‚Fidelio’. Ein Underground Interview, in: Kilp, Birgit: Alle für Kultur.
Die Ära Kurt Hackenberg in Köln 1955-1979, Köln 2009, S. 129-131, hier: S. 129.
25 Am 16. Oktober 1968 sprengte die Polizei die Veranstaltung „Underground Explosion“, organisiert von
XSCREEN in der Baustelle der U-Bahn-Haltestelle am Neumarkt, auf Grund einer Anzeige gegen die
pornografischen Inhalte einiger Filme, die in Gegenwart von Jugendlichen gezeigt wurden. Die Aktion
entfesselte Diskussionen und zog Proteste für die Freiheit der Kunst nach sich. (Vgl. u. a. Engelbach,
Barbara: Parallelwelten – Video und Film. Am Beispiel von Nam June Paik im Rheinland und New York der
1960er Jahre, in: Bilder in Bewegung. Künstler & Video/Film 1958-2010, Ausst.-Kat., Museum Ludwig,
Köln 2010, S. 49-56, hier: S. 49.)
26 Hein, Birgit: Film im Underground: Von seinen Anfängen bis zum Unabhängigen Kino, Frankfurt am Main
1971.
27 In Abgrenzung zu Rosemarie Trockels zoologischen und narrativen Aspekten ihrer Videoarbeiten, stellt
diese Gruppe wahrnehmungsphysiologische Prozesse in den Vordergrund. Die Bezeichnung dient der
Hervorhebung dieses Aspekts, schließt aber Überschneidungen und mehrfache Betrachtungsweisen der
einzelnen Videoarbeiten nicht aus. (Vgl. Liebs 1998 (Anm. 23), S. 61.)
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le der wahrnehmungsphysiologischen Videos überfordern in der Steigerung der Geschwin-
digkeit zunehmend das Auge. In der Kölner Ausstellung Post-Menopause findet sich aus
dem Jahr 1997 als einziges Video Tweedle,28 in dem tanzende, weiße Wollfäden vor
schwarzem Hintergrund ihre Bewegungsintensität in ein Staccato steigern, bis die harten
Kontraste dem Auge zusetzen. 
Während die rhythmische Variation von sich bewegenden, geometrischen Formen in ihrer
schwarz-weißen Ästhetik an die frühen abstrakten Filme von Hans Richter, Viking Egge-
ling oder Marcel Duchamp erinnern,29 ist die Überforderung der Retina durch eine Steige-
rung der Schnittsequenzen ein Verweis auf Birgit Heins Arbeit Rohfilm von 1968,30 ein
Found-footage-Film, den sie zusammen mit ihrem Mann Wilhelm drehte. Die Schnitte
zwischen den einzelnen Sequenzen folgen in einer Intensität, so dass einzelne Bilder
schwer zu fokussieren sind und sich einem erneuten Zugriff über die Erinnerung entziehen.
Birgit und Wilhelm Hein betonen in Rohfilm im Gegensatz zu Spiel- oder Dokumentarfil-
men nicht inhaltliche Zusammenhänge, sondern das Material und die von ihm ausgehenden
Wahrnehmungsprozesse. Indem sie zwei Filmbänder parallel in einer Arbeit zeigen und
zusammenhangslos Bilder konfrontieren, wendet sich der Betrachtende von den Inhalten
ab, die er kaum erfassen und strukturieren kann, und lenkt den Blick auf das Material, das
durch Einblendung und Zerstörung der Filmstreifen präsent wird. Gingen die frühen ab-
strakten Filme noch vom Medium der Malerei aus, präsentiert sich hier das neue Medium
als bearbeitetes Material einer eigenen Kunstform. 
Schon in den Tierfilmen experimentierte Trockel mit einer ähnlichen Technik harter Zu-
sammenschnitte vorgefundenen Materials. In den wahrnehmungsphysiologischen Filmen
wie z. B. dem Herdplattenvideo Interview überträgt sie die Geschwindigkeit des Schnitts
auf die Bewegung der geometrischen Muster, um, losgelöst von Inhalten, die Wahrneh-
mungsprozesse der Überforderung, Verfälschung und Reduktion herauszustellen. Wie im
Bezug auf den Film Egg trying to get warm noch weiter ausgeführt wird, beziehen sich die
Herdplatten-Videos auf die Gestalttheorie Rudolf Arnheims.31 Er beschäftigte sich in sei-
nem Werk Kunst und Sehen: Psychologie des schöpferischen Auges32 mit der „Offenba-
28 Rosemarie Trockel: Tweedle, 1997; VHS-Video, s/w, 5.14 min. (Vgl. Einleitung, Anm. 8.)
29 Vgl. Hein 1971 (Anm. 16), S. 24-34. Z. B. Viking Eggeling: Diagonale Sinfonie, 1921. (Vgl. URL:
https://www.youtube.com/watch?v=KpCI67GMe7o [Stand: 27.2.2015].) Hans Richter: Rhythmus 21, 1921. (
Vgl. URL: https://www.youtube.com/watch?v=FYPb8uIQENs [Stand: 27.2.2015].)
30 Birgit und Wilhelm Hein: Rohfilm, 1968; 16 mm, 20 min. (Vgl. URL: https://www.youtube.com/watch?
v=v-jrN_MVmnM [Stand: 27.2.2015].)
31 Vgl. Liebs 1998 (Anm. 23), S. 63; Liebs 1997 (Anm. 4), S. 33; Heymer 1997 (Anm. 15), S. 19-24, hier: S.
22-24.
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rung der Geschwindigkeit“33 in optischen Prozessen, die Reizmuster durch die automati-
sche Vereinfachung des überforderten Auges herausstellte. Wahrnehmung versucht dem-
nach, in der raschen Aufeinanderfolge von Bildern zu reduzieren und zu ordnen. Das
Scheitern einer linearen Aufnahmemöglichkeit, führt zu einer „kaleidoskopischen Betrach-
tungsweise“,34 die selektiv wenige Momente im Erinnerungsvermögen speichern kann. Die
Instabilität der visuellen Zusammenhänge führt nach Arnheim dazu, dass Strukturen in der
Wahrnehmung nicht mehr eindeutig zu erkennen sind und Betrachtende ihre Aufmerksam-
keit auf die Vielfalt der Erscheinungen lenken:
„Ein solches Schwanken macht die Bildaussage undeutlich und beeinträchtigt das An-
schauungsurteil des Betrachters. In mehrdeutigen Situationen bestimmt nicht mehr
die Wahrnehmungsfigur, was gesehen wird, denn nun wirken sich subjektive Faktoren
im Betrachter aus etwa das Ziel seiner Aufmerksamkeit oder seiner Vorliebe für eine
bestimmte Richtung. Außer wenn einem Künstler derartige Mehrdeutigkeiten willkom-
men sind, werden sie ihn dazu veranlassen nach stabilen Anordnungen zu suchen.“35
In ihren wahrnehmungsphysiologischen Videoarbeiten stellt Trockel über die Bewegung
und unter Bezugnahme auf die erwähnten Experimentalfilme, Perzeptionsvorgänge heraus,
die die Einschränkungen und die Subjektivität unserer Seherfahrungen belegen und ergrün-
den. Die Komplexitätsreduktion, die Trockel in ihren Werken aufzeigt, dient nicht dazu,
ein Feld stabiler Gegebenheiten abzustecken, sondern durch Verunsicherung und Verwir-
rung dieses Feld zu erweitern und „Mehrdeutigkeiten willkommen“36 zu heißen. Das zu-
nächst Unsichtbare wird in dem Bewusstsein der visuellen Unzulänglichkeiten einbezogen.
Die wahrnehmungsphysiologischen Videoarbeiten Trockels nutzen das Medium, um an-
hand von Bewegung und Zeitabläufen einerseits Aspektwechsel nachvollziehbar und für
weitere Objekte Trockels anschaulich zu machen. Andererseits führen sie Reduktionsten-
denzen des Sehens vor Augen und ziehen seinen vermeintlich eindeutigen Erkenntnisge-
winn in Zweifel. Durch Referenzen zu parallelen Positionen in der Geschichte des Medi-
ums und in der Wahrnehmungstheorie schaffen sie ein Bewusstsein für die Vielgestaltig-
keit der visuellen Optionen und für Bereiche, die unsichtbar bleiben. Darüber hinaus setzen
sie durch ihre spezifischen Motive Verweise in das Gesamtwerk Trockels und bereichern
die Deutung der Objekte durch weiterführende Assoziations- und Referenzketten. Als Teil
32Arnheim, Rudolf: Kunst und Sehen: Psychologie des schöpferischen Auges (Orig. Art and Visual
Perception: A Psychology of the Creative Eye. The New Version, Berkeley / Los Angeles 1974.), Berlin
1978.
33 Ebd., S. 384-387.
34 Liebs 1998 (Anm. 23), S. 63.
35 Arnheim 1978 (Anm. 30), S. 16.
36 Vgl. Anm. 33.
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ihrer medialen Werkgruppe sind die wahrnehmungsphysiologischen Videos eine Fortset-
zung der frühen, zoologischen Beobachtungen und Ausgangspunkt für eine Entwicklung
innerhalb von Trockels Filmoeuvre, das sich ab 1996 zunehmend mit dem menschlichen
Körper, seiner Empfindungs- und Gefühlswelt auseinandersetzt und sinnliche Erfahrungen
in den Vordergrund stellt.37
Das Interesse für wahrnehmungsphysiologische Aspekte wird im Video Egg trying to get
warm zunächst weitergeführt. Darüber hinaus erschließen dessen Motive Wege, um Ambi-
guität aufzudecken. 
3. Ein Video – Egg trying to get warm: Ein Versuch nach Mach, 1994
Das Video Egg trying to get warm (Abb. 1) besitzt eine einfach Handlung: Ein Ei beginnt,
ohne dass ein äußerer Antrieb sichtbar wird, sich auf einer Herdplatte immer schneller zu
drehen. Nach einigen Minuten, in denen die Konturen des Eis stärker verschwimmen,
stoppt die Bewegung abrupt und das Ei bleibt stehen. Den Betrachtenden entzieht sich die
Möglichkeit, über den Film eine Veränderung während des Experiments wahrzunehmen
und am Ende zu überprüfen, ob die Zielsetzung des Eis, sich zu erwärmen, gelungen ist.
Obwohl die statische Kameraposition und die Ästhetik des Videos eine Versuchssituation
suggerieren, kommen Zweifel an der Wissenschaftlichkeit des Experiments und an seinem
Sinn auf. Impliziert der Titel nicht, dass das Ei hier einen Selbstversuch unternimmt, der
den Betrachtenden von Anfang an sinnlos erscheinen müsste? Nur wenn ein verborgenes
Innenleben des Eis angenommen wird – ein Küken z. B., das die Wärme benötigt, um sich
selbst auszubrüten – ergäbe das Experiment einen Sinn. Die Unmöglichkeit, dass ein Kü-
ken zu so einer Handlung fähig und dass ein solcher Versuch im Rahmen der Kunst zu rea-
lisieren wäre, lässt das Video Trockels ironisch wirken, denn, wie bereits Thomas Mann
beschreibt, „das Wissenschaftliche angewandt auf das ganz Unwissenschaftliche und Mär-
chenhafte ist pure Ironie.“38 Die Inszenierung der Herdplatte mit Ei als untaugliches Expe-
riment bricht die Kategorien reiner Wissenschaftlichkeit in Abgrenzung zur Kunst und zu
häuslichen Aktivitäten auf. Was unterscheidet den Hausfrauentrick, ein Ei zu drehen und
anhand der Drehbewegung und Schnelligkeit zu unterscheiden, ob es roh oder gekocht ist,
von anderen physikalischen Versuchen? Letztendlich ist es der Kontext, der dem Versuch
eine wissenschaftliche Bedeutung beimisst. Die Konfrontation der Gegensätze von Wis-
37 Vgl. Liebs 1998 ( 23), S. 63.
38 Thomas Mann zitiert nach Uwe Japp, in: Japp, Uwe: Theorie der Ironie, Frankfurt a. M. 1983, S. 293.
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senschaft und Kunst sowie von Wissenschaft und Alltag hinterfragen die Rationalität und
Zielsetzung von Versuchspraktiken. Die Absurdität in Trockels Experiment unterwandert
zunächst die Möglichkeit, aus dem Gesehenen die zu erwartenden Ergebnisse zu ziehen. 
3a. Referenzen in die Wahrnehmungsphysiologie – „Ein Versuch nach Mach“
Dennoch lassen sich im Verlauf des Videos wahrnehmungsphysiologische Beobachtungen
machen, die jedoch außerhalb der Zielsetzung des Versuchs liegen. Der Hinweis in Tro-
ckels Titelzusatz auf den bekannten Physiker, Philosophen und Wissenschaftstheoretiker
Ernst Mach, der sich innerhalb seiner vielfältigen Forschung mit sinnespsychologischen
Phänomenen in seinem Werk Die Analyse der Empfindungen und das Verhältnis des
Physischen zum Psychischen39 von 1886 beschäftigte und im 20. Jahrhundert von Persön-
lichkeiten unterschiedlicher Fachgebiete wie Albert Einstein, Robert Musil, W. I. Lenin,
Paul Klee, Josef Albers und den russischen Suprematisten gelesen wurde, hebt jedoch die-
se Nebenerscheinungen hervor.40
3a.1 Das Scheiben-Experiment – Einschränkungen visueller Wahrnehmung
In Trockels Video Egg trying to get warm zeigt Holger Liebs die Adaption des Scheiben-
Experiments Ernst Machs auf, das über sich drehender Scheiben mit kantigen, schwarzen
Figuren auf weißem Grund, verdichtete Bänder an den Grenzen der Helligkeitswechsel er-
scheinen lässt.41 Auch in den Fotografien des Experiments, damals die fortschrittlichste
Methode zur Dokumentation, lassen sich die sogenannten machschen Bänder erkennen und
bestätigten das Medium als Analogie zum menschlichen Auge. Aus den Erscheinungen,
die objektiv nicht existieren, schloss Mach, dass die Wahrnehmung die komplexen Struk-
turen der sich bewegenden Farbwerte nicht vollständig erfassen kann, sie reduziert und so-
mit verfälscht. Die menschliche Wahrnehmung suche sich den ökonomisch einfachsten
Weg, um die Überforderung durch optische Reize zu überwinden, so Mach.42 Auch in Tro-
ckels Video Egg trying to get warm ist diese optische Reduktion zu beobachten, wenn die
39 Mach, Ernst: Die Analyse der Empfindungen und das Verhältnis des Physischen zum Psychischen , Jena
19229.
40 Vgl. Kampits, Peter: Zwischen Schein und Wirklichkeit. Eine kleine Geschichte der österreichischen
Philosophie, Wien 1984, S. 115; Liebs 1997 (Anm. 4), S. 34.
41 Vgl. Liebs 1997 (Anm. 4), S. 34-37.
42 Vgl. Mach, Ernst: Über die Wirkung der räumlichen Vertheilung des Lichtreizes auf die Netzhaut. Wien
1865, (Sitzungsberichte der mathematisch-naturwissenschaftlichen Classe der kaiserlichen Akademie der
Wissenschaften, 52), S. 303-322.
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Konturen des sich drehende Eis auf der Herdplatte zu einer weißen Scheibe auf einer
schwarzen verschwimmen und die zwei Gegenstände zu abstrakten, geometrischen Formen
werden, an deren Rändern die machschen Bänder sichtbar sind.
Aus der Unsicherheit über objektive Erkenntnisse der visuellen Wahrnehmung gründete
Mach seine Elementarlehre, die davon ausgeht, dass es unzweifelhafte und unmittelbare
Komponenten wie Form, Farbe und Raum gibt. Diese Elemente konstituieren das Gegebe-
ne, das über Sinneseindrücke erfahrbar wird. Die Welt nach Mach besteht schließlich aus
der vielfachen Kombination der elementaren Bausteine. Was außerhalb liegt und nicht über
die sinnliche Erfahrung zugänglich ist, gehört nicht in den Bereich des Gegebenen.43 Die
radikal empirische Position des machschen Positivismus vermittelt, dass Wissen über die
Außenwelt nur durch Sinneserfahrungen zu erlangen ist, die die Information jedoch zuvor
interpretieren: „Die Sinne täuschen nie und sind nie richtig.“44 Festgehalten werden kann
letztendlich nur an den Elementen, aus denen sich das Gegebene wandelbar und dynamisch
zusammensetzt. Über Beobachtungen wie im Scheiben-Experiment lassen sich Perzepti-
onsmuster der optischen Organisation und Reduktion erfassen und einschätzen.
Diese Muster, die als Sinnzusammenhänge die Wahrnehmung prägen, interessieren in
Nachfolge zu Mach die Gestalttheorie im 20. Jahrhundert und über ihren Einfluss die
Kunstrichtung der Minimal Art. Ihre Künstler sehen die Muster als Gestaltungstendenzen
im Hirn an, die die ungeordneten Reize bündeln. Gestalttheorie und Minimal Art nutzen im
Sinne der machschen Elementarlehre einfache, geometrische Formen, um der Wahrneh-
mung zu Grunde liegende Denkstrukturen bewusst zu machen.45 
Obwohl Trockels Herdplattenarbeiten im Grunde das Formenrepertoire handelsüblicher
Herde variieren und abstrahieren, entsprechen sie durch ihre glatten, makellosen Oberflä-
chen aus lackiertem Metall, der Verwendung industrieller Materialien, der maschinellen
Herstellung und den standardisierten Formen dem Gestaltempfinden der Minimal Art: Die
einfachen, geometrischen Formen aus Kreisen und Kuben erleichtern ein schnelles Erfas-
sen und vermitteln einen Gesamteindruck der Objekte, durch die imaginative Ergänzung
der gegebenen Ordnung. Die minimalistischen „Primärstrukturen“ sollen in Anlehnung an
Mach einfache Grundprinzipien des Sehens vermitteln und sich in der unüberschaubaren
Menge aus Sinnesempfindungen auf gesicherte Erkenntnisse beziehen. Im Streben nach
unbedingter Objektivität setzten Künstler der Minimal Art wie Donald Judd, Dan Flavin
43 Vgl. Kampits 1984 (Anm. 40), S. 117-119.
44 Zitiert nach ebd., S. 117
45 Vgl. Mahr, Peter: Ernst Mach, Gestaltwahrnehmung, Minimal Art, in: Haller, Rudolf; Stadler, Friedrich
(Hrsg.): Ernst Mach – Werk und Wirkung, Wien 1988, S. 404-431.
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oder Carl Andre ( → Kap. 1) industrielle Fertigprodukte z. B. Stahlrahmen, Neonröhren
oder Metallplatten ein und änderten ihren Status vom Gebrauchs- zum Kunstgegenstand.
Trockels Herdplattenarbeiten verweisen auf diesen Aspektwechsel innerhalb minimalisti-
scher Objekte, in denen Alltagsprodukte zu geometrischen Formen werden. Mit der Inte-
gration von industriellen Produkten wird die Vielgestaltigkeit des Gegebenen auch in der
Minimal Art zum Thema und ihre Ausrichtung an den „Primärstrukturen“ zu einem Ver-
such, einen unbezweifelbaren Ausgangspunkt zu finden, um visuelle Wahrnehmungspro-
zesse aufzeigen zu können. Während die Minimal Art in der Eindeutigkeit sichere Erkennt-
nis sucht und Ambiguität ausschließt,46 verdeutlichen Trockels Herdplattenarbeiten die Un-
sicherheit visueller Erfahrungen und die Vieldeutigkeit des Gegebenen.
Auch der bereits im Zusammenhang des Mediums „Film“ genannte Gestalttheoretiker Ru-
dolf Arnheim führt komplexe Sehvorgänge auf die Erkenntnis einfacher Grundstrukturen
zurück. Primäre Erfahrungswerte bilden wie in der Minimal Art Grundformen aus geome-
trischen Figuren und deren logische Fortsetzung in Grundmustern. Diese werden nach Arn-
heim während des Sehvorgangs in ein komplexes, übergeordnetes Ganzes eingebunden,
das die zunächst verwirrenden Informationen des Gesehenen nach einer Leitvorstellung
ordnet. Die Organisation der Elemente bedeutet eine Interpretation, d. h. einen Prozess der
Erkenntnis. Diese Interpretation folgt zwei Grundprinzipien, dem der Einfachheit und dem
der Dynamik. Das Prinzip der Einfachheit besagt, „daß [sic!] jedes Wahrnehmungsmuster
die einfachste Struktur anstrebt, die dem Gesichtssinn unter den gegebenen Umständen zu
Gebote steht.“47
Uneindeutige Informationen werden auf einfachste Grundstrukturen zurückgeführt und su-
chen nach einfachen Lösungen, wie Harmonie und Gleichgewicht. Als Ziel der Minimal
Art sieht Arnheim in seiner Publikation Kunst und Sehen die vielseitige Darstellung dieser
einfachen Wahrnehmungsmuster.48 Doch um der Seherfahrung, die nur zu geringem Teil
aus harmonischen und ausgeglichenen Erlebnissen besteht, gerecht zu werden, reicht die-
ses Prinzip nicht aus: „Sehen ist das Wahrnehmen von gerichteten Spannungen.“49 Das
Wechselspiel dieser Spannungen erzeugt ein dynamisches Seherlebnis.
46 Den Theorien des logischen Neopositivismus folgend, für den Ludwig Wittgensteins frühe Sprachanalyse
des Tractatus Logicus-Philosophicus maßgeblich und für andere Wissenschaftszweige beispielhaft wurde, ist
nur das unzweifelhaft Gegebene für ein zusammenhängendes System in der Minimal Art darstellenswert.
Wittgenstein spitzte für die Sprachforschung die Konzentration auf sichere Elemente durch den berühmt
gewordenen Satz zu: „Worüber man nicht sprechen kann, darüber muss man schweigen.“ (Vgl.
Wittgenstein, Ludwig: Tractatus logico-philosophicus (Werkausgabe Bd. 1), Frankfurt am Main 1984, S.
85.)
47 Arnheim 1978 (Anm. 32), S. 411.
48 Vgl. Arnheim 1978 (Anm. 32), S. 411-412.
49 Ebd., S. 19.
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Trockels Herdobjekte setzten durch eine Adaption des Anschauungsmaterials Rudolf Arn-
heims Verbindungen zu den verschiedenen Formen der Seherlebnisse. In der unterschiedli-
chen Positionierung einer oder mehrerer schwarzer Scheiben in einem weißen Quadrat
zeigt Arnheim harmonische wie spannungsgeladene Wahrnehmungsvorgänge (Abb. 3),50
auf die sich die Werkgruppe der Herdplattenarbeiten51 (Abb. 4, 1-4) durch ihre variieren-
den Anordnungen bezieht. Das Anschauungsmaterial Arnheims ist Bestandteil des Kapitels
zum Thema „Gleichgewicht“, in dem er anhand der Scheiben im Quadrat verschiedene
Spannungsverhältnisse und die Möglichkeiten einer Spannungsverminderung oder -ver-
meidung beschreibt.52 Gleichgewicht sorgt für eine ausgewogene, eindeutige Komposition
zwischen Ruhe und Aktivität, in der einzelne Elemente Spannung erzeugen, über die
Struktur des ganzen Werkes aber ausgeglichen werden. Arnheim stellt zwar die Vielseitig-
keit der Seherlebnisse fest, nutzt die wahrnehmungstheoretische Grundlage seiner ästheti-
schen Untersuchungen aber, um im Sinne des Ganzheitsgedankens der Gestalttheorie das
Kunstwerk durch einen übergeordneten Leitgedanken eindeutig zu interpretieren. Durch
ihre Mehrdeutigkeit widersetzen sich Trockels Arbeiten dieser Ganzheitsvorstellung und
machen die Vielgestaltigkeit der Seherfahrungen sichtbar. Arnheims Warnungen über die
Auswirkungen des Mehrdeutigen, lesen sich daher wie eine Beschreibung der Intention
von Trockels Werken: „Wenn Unausgeglichenheit vorherrscht, wird die künstlerische Aus-
sage unverständlich. Das mehrdeutige Muster macht es unmöglich, zu entschieden, wel-
ches Kräftespiel nun eigentlich beabsichtigt ist.“53 „Mehrdeutigkeit verwirrt die künstleri-
sche Aussage, da sie den Betrachter zwischen zwei oder mehr Aussagen schwanken lässt,
die sich nicht zu einem Ganzen zusammenfügen.“54
In einer Wandinstallation der Herdplatten für die Stichting De Pont von 1992 werden die
ambiguen Deutungsstrukturen in Trockels Werk aufgezeigt: In unterschiedlicher Größe
und Anordnung spielen die Arbeiten ein unüberschaubares Netz an Beziehungsmöglichkei-
ten und Verweisen durch.55 Der Bezug der Herdplattenarbeiten Trockels zu Arnheims
50 Abb. 3: Arnheim, Rudolf: Kunst und Sehen: Psychologie des schöpferischen Auges (Orig. Art and Visual
Perception: A Psychology of the Creative Eye. The New Version, Berkeley / Los Angeles 1974.), Berlin
1978, Abb. 1, S. 13; Abb. 2, S. 15; Abb. 5a + b, S. 21. (Vgl. Anm. 32)
51 Abb. 4, 1-4: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1991; 4 Herdplatten, 100 x 100 x 12 cm; Rosemarie Trockel:
Ohne Titel, 1991; 2 Herdplatten, 100 x 100 x 10 cm; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; 2 Herdplatten, 80
x 80 x 10 cm; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; 2 Herdplatten, 100 x 100 x 10 cm. (Vgl.
Werkverzeichnis, in: Theewen, Gerhard (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Herde: Werkverzeichnis, Videos,
Zeichnungen, Fotos, Editionen, Köln 1997, S. 73-79, Nr. 6, 21, 32, 34.)
52 Vgl. Arnheim 1978 (Anm. 32), S. 13-43.
53 Ebd., S. 24.
54 Arnheim 1978 (Anm. 32), S. 43.
55 Die Ausführungen widersprechen Kay Heymers Beschreibung der Herdplattenarbeiten in Verbindung mit
Arnheims Abbildungsmaterial als bloße Illustrationen. Sie zeigen einen Widerstand gegen die Reduktion der
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Theorie stellt wie die Referenz zur Minimal Art heraus, dass die Erkenntnis durch visuelle
Wahrnehmung ungesichert und dynamisch ist.
 3a.2 Exkurs: Ich kenne mich nicht aus – Akzeptanzgrundlage der Ambiguität
An die Erfahrung, dass Wahrnehmung weder ein eindeutiges noch gesichertes Bild der
Welt vermitteln kann, schließt sich die grundsätzliche Frage nach Erkenntnisfähigkeit an
und berührt damit einen philosophischen Diskurs, der von der Antike bis in die Gegenwart
reicht. Trockels Werke nehmen neben den wahrnehmungsphysiologischen Aspekten auch
auf die philosophische Auseinandersetzung Bezug und stellen unterschiedliche Auffassun-
gen symptomatisch mit in den Denkhorizont ihrer Arbeiten.56
Prägnantes Beispiel hierfür ist die Integration des berühmten Grundsatzes René Descartes
Cogito ergo sum in eines von Trockels Wollobjekten. (Abb. 5)57 Die Maschen formen in
unsicherer Handschrift den Satz vor beigem Hintergrund. Im zweiten Abschnitt der Medi-
tationes de prima philosophia von 1641 zieht Descartes die Erkenntnis aus sinnlicher
Wahrnehmung und Denken in Zweifel, konstatiert ihre Täuschung über die Realität und
hinterfragt somit jedes Gegebene.58 Schließlich formuliert er über die Selbstgewissheit des
denkenden Subjekts ein unbezweifelbares Kriterium, das er allerdings erst in den Prinzipi-
en der Philosophie mit den Worten „Cogito ergo sum (Ich denke, also bin ich)“59 fasst.
Durch den folgenden Gottesbeweis über die Idee zu seiner Existenz kann Descartes, kurz
gefasst, sichere Erkenntnisse aufbauen und die sinnliche Wahrnehmung als von Gott, dem
vollkommenem Wesen, gewollt und richtig annehmen. Die Sinnesempfindungen seien je-
doch immer an ein empfindendes und denkendes Ich gebunden. Der Hinweis in Trockels
Wollobjekt auf Descartes Philosophie stellt unabhängig von dessen metaphysischen Ambi-
Wahrnehmungserfahrungen auf. (Vgl. Heymer 1997 (Anm. 15), S. 24.)
56 Im Jahr 1988 setzten verschiedene Werke Rosemarie Trockels Referenzen zu Philosophen. Neben den
bereits aufgeführten Bezügen zu Ludwig Wittgenstein befinden sich in der Ausstellung Post-Menopause die
Arbeit Das Intus-Legere durch die Sondergotik, 1988 (s/w Fotografien, Pappe, Silber, Maße variabel, Edition
10/15, RT 0091, Sammlung Bornheim, Köln; Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 7), S. 23.) mit
Bezügen zu Thomas von Aquin und Meister Eckhardt, die Arbeit Cogito ergo sum, 1988 (Abb. 5, vgl. Anm.
57) mit Bezügen zu René Descartes. Zu den philosophischen Referenzen Trockel, vgl. Schmidt-Wulffen:
Rosemarie Trockel und die Philosophie, in: Noema, Nr. 22, 1989, S. 24-29.
57 Abb. 5: Rosemarie Trockel: Cogito ergo sum, 1988; Wolle, 210 x 160 cm. (Vgl. Stich, Sidra (Hrsg.):
Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Boston, The Institute of Contemporary Art, Berkeley, University Art
Museum, Chicago, Museum of Contemporary Art, Toronto, The Power Plant, Madrid, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofìa 1991/92, S. 80, Abb. 32.)
58 Descartes, René: Meditationes de Prima Philosophia. Meditationen über die Grundlagen der Philosophie
(Philosophische Bibliothek, Bd. 589), Hamburg 2009, S. 27-37.
59 Descartes, René: Die Prinzipien der Philosophie. Lateinisch-Deutsch (Philosophische Bibliothek, Bd. 566),
Hamburg 2005, S. 18-19.
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tionen für die Erkenntnisfähigkeit zum einen den Zweifel an Sinnesempfindungen fest und
zum anderen ihre Subjektivität. Damit tritt die Rolle des betrachtenden Subjekt als Instanz
der Erkenntnis hervor.60
Ernst Mach, der durch Trockels Video Egg trying to get warm als Referenz in ihrem Werk
erscheint, ging als Gegner der Metaphysik von Erkenntnissen ausschließlich über die Sin-
neseindrücke aus. Aus der Vielfalt der Eindrücke entstünden Empfindungskomplexe, die
wandelbar und dynamisch sind. Ebenso wie die Dinge, ist auch das Subjekt ein Empfin-
dungskomplex, das Elementbausteine verknüpft, verdichtet und umformt. Das Subjekt er-
kennt sich als Verdichtung von Sinneseindrücken, die mit Bewusstseinsinhalten eine Leer-
stelle füllen.61 Trockels Arbeit Studio Visit von 1992 (Abb. 6)62 adaptiert die berühmt ge-
wordene Figur 1 (Abb. 7)63 aus Machs „Analyse der Empfindungen“, die die Perspektive
auf die Welt aus der Augenhöhle eines Schädels heraus darstellt, und zeigt auf, dass sich
Körper und Umgebung über die Wahrnehmung nicht abgrenzen.64 Da das Subjekt wie an-
dere Empfindungskomplexe nicht klar abzugrenzen und dynamisch ist, wird es von Mach
nicht mehr als eine geschlossene Instanz definiert, womit er folgenreich Einfluss auf die
Subjekttheorie nimmt.65 Die überarbeitete Fotografie Trockels, die eine Perspektive aus der
Augenhöhle der Künstlerin wählt, zeigt ihren subjektiven Betrachterstandpunkt auf die
Welt als Ergänzung zu Machs und als Beispiel für jede, individuelle Sichtweise auf. Durch
die Momentaufnahme des Bildes werden allerdings Wahrnehmungswechsel innerhalb sub-
jektiver Empfindungen nicht sichtbar.
60 Vgl. Schmidt-Wulffen 1989 (Anm. 56), S. 26.
61 Vgl. Kampits 1984 (Anm. 40), S. 116, S. 118-120.
62 Abb. 6: Rosemarie Trockel: Studio Visit, 1992; Photogravure, 21 x 21cm, Edition 80. (Vgl. Liebs 1997
(Anm. 4), S. 36.)
63 Abb. 7: Mach Ernst: Figur 1, aus: Mach 1922 (Anm. 39), S. 15.
64 1972 verschickt Dan Graham eine Einladung zu zwei Performances (24.05. / 30.05.1972) in der Galleria
Toselli, Mailand, mit der Abbildung der Figur 1 Ernst Machs. Das Dokument befindet sich im Zentralarchiv
des internationalen Kunsthandels (ZAdiK), Köln mit der Signatur G20,VIII,180a_005r. Im Werk Trockel
lassen sich weitere Bezüge zu Dan Graham ausmachen, wie z. B. im Buchentwurf Ich bin Dan Graham von
1992 (Mehrseitiges Heft mit Fotoausdruck, Glanzcover, Klebebindung, 14,5 x 10,5 x 1 cm,  Kap. 2)
65 Da das Empfinden und Denken einer Person nicht als kontinuierliche Einheit gelesen werden kann,
sondern sich auch hier Gegensätze durch eine veränderte Perspektivierung ergeben, verstärkt die Erkenntnis
Ernst Machs, dass es ein einheitliches Ich-Kontinuum nicht geben kann. Das Subjekt sieht sich zugleich als
vertraut und fremd, als Ich und das Andere an. Die unterschiedlichen Persönlichkeiten, die sich unter dem
Begriff des Ichs verbergen können, stellt Trockel in Arbeiten wie dem Schizopullover von 1988 (Wolle, Im
Besitz der Künstlerin und Monika Sprüth, vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1991/92b (Anm. 57), S. 74-75.) oder dem
Video Continental Divide von 1994 (18,30 min.) dar. Die Doppelung durch zwei Rollkragen an einem
Kleidungsstück oder die Kopie der eigenen Person im Video verdeutlichen diese Auflösung des einheitlichen
und kontinuierlichen Ichs. (Vgl. Liebs 1997 (Anm. 4), S. 37; Melcher, Ralph: Rosemarie Trockel: „video!“,
in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., ifa – Institut für Auslandsbeziehungen, Stuttgart 2003, S. 6-22, hier: S.
7.)
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Als Konsequenz aus Machs Theorien folgt, dass gesicherte und eindeutige Erkenntnis so-
wohl in der Wahrnehmung der Außenwelt als auch des Subjekts in der Vieldeutigkeit auf-
gelöst werden. Trockels Arbeiten schließen daher über das Sichtbarmachen der Ambiguität
jedes feststehende Wissen zunächst aus. 
Die Erfahrung, dass für den Menschen scheinbar gesicherte Erkenntnisse durch Wissen-
schaft, Philosophie oder Religion zur Selbstkonstitution notwendig sind, stößt in Trockels
Werken auf die Akzeptanz begrenzten Wissens und die Annahme der Ambiguität. Ich ken-
ne mich nicht aus nennt sie eine Arbeit von 1988 (Abb. 8),66 die unter den Kleinobjekten
im Regal der Ausstellung Post-Menopause zu sehen war. Die kleine ausklappbare Box, de-
ren Innenseiten den Titel gebenden Satz Ludwig Wittgensteins in ornamentaler Weise wie-
derholen,67 verbindet in kurioser Weise die Gebiete der Wissenschaft, Religion und Philo-
sophie. Im Deckel befindet sich das Bild zweier ineinander verdrehter Spiralen in den Hän-
den eines Mannes, das mit einer Ziffer untertitelt wurde. Am Boden der Box wurden zwei
ebensolche Spiralen mit den entsprechenden Aufsätzen befestigt, wie sie die Fotografie
zeigt, nur stehen sie hier unverbunden nebeneinander und nehmen Ähnlichkeiten zu den
Miniatur-Boxhandschuhen einer Scherzkiste an.68 Die Zahl unter der Fotografie stellt eine
Patentnummer der Vereinten Amerikanischen Staaten dar:69 Patent US1,087,186 dokumen-
tiert einen mechanischen Gottesbeweis von Socrates Scholfield, der am 17. Februar 1914
durch die Behörden bestätigt wurde.70 Der als schulisches Anschauungsmaterial dienende
Beweis sollte zeigen, dass die äußere Spirale A, wenn beide Spiralen ineinander verdreht
werden, die Bewegung der inneren Spirale B durch Energievermittlung vollkommen dik-
tiert. Wenn Spirale A für Gott stehe und Spirale B für das menschliche Bewusstsein, könne
das patentierte Modell den Einfluss des Göttlichen auf den Menschen veranschaulichen. 
Trockel, die das Patent erworben hat,71 kombiniert in ihrer Arbeit den Versuch Scholfields,
das Nicht-Sichtbare, das Göttliche, erfahrbar zu machen, mit Wittgensteins berühmter
Feststellung für die Form eines philosophischen Problems. Die Grundlage seiner Philoso-
66 Abb. 8: Rosemarie Trockel: Ich kenne mich nicht aus, 1988; Bronze, Foto, Papier, Leinen, Pappe, 14,5 x
16,5 x 16 cm, Sammlung Bornheim, Köln. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 7), S. 24.)
67 „Ein philosophisches Problem hat die Form: Ich kenne mich nicht aus.“, in: Wittgenstein 1977 (Anm. 1),
S. 82.
68 Das Objekt Rosemarie Trockels stellt zudem eine Referenz zu Man Rays Arbeit It’s Spingtime dar: Man
Ray: It’s Spingtime, 1961-1971; Assemblage mit zwei Bettfedern, 30 x 30 x 28 cm (Vgl. Schwarz, Aturo:
Man Ray. Il rigore dell’ immaginazione, Mailand 1977, S. 223.)
69 Vgl. Schmidt-Wulffen 1989 (Anm. 56), S. 26.
70 URL: http://www.freepatentsonline.com/1087186.pdf [Stand: 27.2.2015].
71 Vgl. Schmidt-Wulffen 1989 (Anm. 56), S. 26.
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phischen Untersuchungen beruht auf dem Satz Ich kenne mich nicht aus, über den er sich
den unterschiedlichen Sprachanwendungen nähert. Mit dem Bild des Labyrinths beschreibt
Wittgenstein das Grundproblem: 
„Die Sprache ist ein Labyrinth von Wegen. Du kommst von einer Seite und kennst
dich aus; du kommst von einer andern zur selben Stelle, und kennst Dich nicht mehr
aus.“72
Scholfield, Wittgenstein und Trockel verbindet, dass sie versuchen, über Beschreibungen
aspekthaft die Vielgestaltigkeit und Mehrdeutigkeit komplexer Größen wie Göttlichkeit,
Sprache oder Wahrnehmung zu vermitteln. Im Bewusstsein der Begrenztheit ihrer Er-
kenntnismöglichkeiten, nähern sie sich in der Sichtbarmachung des Unsichtbaren und Un-
fassbaren der Komplexität an. Ich kenne mich nicht aus ist daher die Grundlage zur Aner-
kennung der Ambiguität.
3a.3 Das Schallwellen-Experiment – Grenzen visueller Wahrnehmung
Trockels Video Egg trying to get warm macht eine weitere Referenz zu einem Versuch
Ernst Machs deutlich. Das Schallwellen-Experiment zeigt über die Reduzierung hinaus die
Limitierung visueller Aufnahmefähigkeit auf und rückt zugleich Bereiche des gewöhnlich
Nicht-Sichtbaren ins Bewusstsein: Der Versuch stellt eine Verbindung zwischen der Spi-
ralform der Herdplatten und den Interferenzringen in Machs wissenschaftlicher Fotografie
her. In seiner Untersuchung der Schallwellen bediente sich Mach der Fotografie als Hilfs-
mittel der Wissenschaft.73 Während sie im Scheiben-Experiment stellvertretend für das
menschliche Auge fungierte, ist sie in dieser Versuchsserie ein Medium, das der Wahrneh-
mung etwas zeigt, was ihr ohne diese Hilfestellung nicht zugänglich wäre.74 Die Fotografi-
en machen die Kreisformen von Schallwellen erkennbar, die sich um ein abgefeuertes Pro-
jektil gebildet haben. Ihre Struktur in den Schwarz-Weiß-Bildern stellt einen Ähnlichkeits-
bezug zu den Rillen einer herkömmlichen Herdplatte her. Der Verweis auf diese Versuchs-
reihe Machs hebt hervor, dass die Wahrnehmung das Gegebene nicht nur reduziert und
verfälscht, sondern dass sie auch begrenzt ist. Trotz der Erweiterung der optischen Fähig-
keiten und des Bewusstseins für seine Vorgänge ergibt sich als Resultat die Erfahrung,
72 Wittgenstein 1977 (Anm. 1), S. 128.
73 Die Bilder sind digital im Internet abrufbar. (URL: http://www.deutsches-museum.de/archiv/archiv-
online/ernst-mach [Stand: 27.2.2015].)
74 V g l . Wolf, Herta: Die Divergenz von Aufzeichnen und Wahrnehmen. Ernst Machs erste
fotografiegestützte Experimente, in: Dies. (Hrsg.): Diskurse der Fotografie. Fotokritik am Ende des
fotografischen Zeitalters, Frankfurt am Main 2003, S. 427-455, hier: S. 437-444. 
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dass das Wissen, welches über die Sinnesempfindungen vermittelt wird, nicht als gesichert
und vollkommen angesehen werden kann. Zurück bleibt die Erkenntnis um das menschli-
che Nicht-Wissen. Wittgensteins Grundlage der späten Philosophie, sich nicht auszuken-
nen und die Erscheinungen der Sprachanwendungen nie gänzlich fassen zu können, ist
auch für Trockels Sichtbarmachung der Ambiguität maßgeblich. Neben dem Zitat Wittgen-
steins drückt ihre Kunst die Diskrepanz zwischen der Einschränkung von vermeintlich ge-
sichertem Wissen und der Vielfalt des Gegebenen durch das Motto aus, mit dem sie ihr
Ausstellungsprojekt von 1988 im Museum of Modern Art75 überschrieb und der program-
matisch für ihr Werk erscheint: Endlich ahnen, nicht nur wissen.76
3b. Referenzen zur Op Art – Bewegungsillusion im statischen Objekt: Bridget Riley
Das Video Egg trying to get warm demonstriert einerseits Wahrnehmungsvorgänge und
setzt zugleich über Formähnlichkeiten diese Prozesse in einen Kontext aus wissenschaftli-
cher Forschung und künstlerischer Bearbeitung. Die visuellen Erfahrungen am Beispiel des
Videos lassen sich von den bewegten Bildern auf die statischen Objekte der Ausstellung
Post-Menopause übertragen. Visuelle Erkenntnisse scheinen nicht mehr selbstverständlich
zu sein und können in ihrer Genauigkeit und Aussage in Frage gestellt werden. Das Video
ermöglicht den Wandel und Umschlag der Wahrnehmung als Phänomen in der Bewegung
darzustellen. Wie im plastischen Objekt vollzieht sich der Wechsel jedoch letztendlich in
der Vorstellung der Betrachtenden. 
In Nachfolge zu Duchamp setzten Künstler und Künstlerinnen der Optical oder Op Art
wahrnehmungspsychologische Vorgänge ein, um Bewegung in statischen Kunstwerken zu
illusionieren. Zum Teil gründeten sie ihre künstlerische Arbeit auf die Erkenntnisse des
Neurowissenschaftlers Donald Mackay von 1957, bei denen er anhand einer kreisförmigen
Figur mit Windradmuster unter flackerndem Licht die gegensätzlichen Erscheinungen von
konzentrischen Kreisen bei den Probanden feststellte.77 In den 1950er und 1960er Jahren
entstanden daher insbesondere in der optischen Kunst Kreisformationen, die mit den visu-
ellen Effekten der Gegensätzlichkeit und Bewegung in unterschiedlicher Weise spielen.78
75 Projects: Rosemarie Trockel, New York, Museum of Modern Art, 13.02.-03.04.1988. (Vgl. Anm. 7)
76 Vgl . Drateln, Doris von: Rosemarie Trockel. Endlich ahnen, nicht nur wissen, in: Kunstforum
International 93, 1988, S. 210-217.
77 Vgl. Barrett, Cyril: An introduction to Optical Art, London / New York 1971, S. 11-13.
78 U. a. von Francis Celentano: Kinetic Painting No. 3, 1967; Marina Apollonio: Dynamic Circular 6S, 1966;
Victor Vasarely: Transparency, 1953; J.- R. Soto: Spiral, 1955; Karl Gerstner: Lens Picture No. 15, 1964; 
Günther Uecker: Spiral, 1965; Peter Sedgley: Phantom, 1966; Tadasky: A101, 1964 und Bridget Riley: The 
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Durch die Herdplatte kann das Video Egg trying to get warm in Bezug zu diesen Werken
gelesen werden. Trockel setzt sich bereits innerhalb ihrer Strickobjekte mit den optischen
Mustern dieser Kunstrichtung auseinander: Angeregt durch ihre Formgebung entstand z. B.
das Wollsiegel, das Trockel seit 1985 ornamental in ihren Wollarbeiten verwendete. (Abb.
9, 1+2)79 In den 1960er Jahren beeinflussten die optischen Muster viele Designer und Mo-
demacher, die die geometrischen Strukturen mit ihren Illusionseffekten auf Gebrauchs-
stücke übertrugen. Diese Verschmelzung von Mode und Kunst überträgt Trockel in ihre
Strickarbeiten. 
Zwischen 1986 und 1988 verwendet sie zudem das Wellenmuster der Künstlerin Bridget
Riley in einer Serie von Strickarbeiten. (Abb. 10)80 Riley setzte Kurvenlinien in exakten
Abständen nebeneinander, so dass eine Wellenbewegung durch die sich verdichteten und
auseinander gezogenen Stellen entstand. Während die Linienführung entweder die Hori-
zontale oder Vertikale des Bildes aufnahm, betonte die visuelle Täuschung der Wellenbe-
wegung die entgegen gesetzte Richtung. 
Bekannt wurden Rileys Arbeiten einem breiten Publikum durch die New Yorker Ausstel-
lung The Responsive Eye im Museum of Modern Art, New York 1965, in der sie mit inter-
nationalen Vertretern der sogenannten Op Art und den sie beeinflussenden Künstlern von
Josef Albers bis Victor Vasarely ausstellte.81 Ihr Wellenbild Current von 1964 war damals
das Cover des Katalogs.82 Die Ausstellung löste eine öffentliche Diskussion darüber aus,
ob es sich bei den Werken um Kunst oder wissenschaftliches Anschauungsmaterial für
Wahrnehmungsphänomene handelte. Das Publikum dagegen begeisterte sich für die Bewe-
gung in den Werken, bezeichnete sie als Magie und testete durch unterschiedliche Be-
trachterstandpunkte aus, wie sich die Objekte je nach Perspektive veränderten. Durch die
Arbeiten der Ausstellung wurden ihnen visuelle Vorgänge bewusst gemacht, die sie so bis-
her nicht wahrgenommen hatten und verdeutlicht, dass ein Objekt aus mehreren Ansichten
bestehen kann. Gleichzeitig überforderten die Bewegungen und harten Schwarz-Weiß-
Responsive Eye, 1965.
79 Trockels erstes Wollobjekt mit Wollsiegel entstand 1985, kombiniert in einem Diptychon mit dem Motiv
der Playboybunnies: Abb. 9, 1+2: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1985; Wolle, zweiteilig, je 40 x 50 cm.
(Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1991/92b (Anm. 57), S. 78, Abb. 30.); danach folgen 9 weitere Objekte: Vgl. RT
1348, 1449, 0009, 0080, 1498, 1426, 1427, 0226, 0453. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 7), S. 152-
153.) Wollsiegel in Bezug zur Op Art, vgl. Barrett 1971 (Anm. 77), S. 152.
80 Abb. 10: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1986; Wolle, 250 x 140 cm, Edition 3, 1 AP, RT 1454;
Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1987; Wolle, 60 x 40 cm, Unikat, RT 1480; Rosemarie Trockel: Ohne Titel,
1988; Wolle, 160 x 400 cm, Edition 2, 1 AP, RT 0035. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 7), S. 163)
81 William C. Seitz (Kurator): The Responsive Eye, Museum of Modern Art, New York, 25.02.-25.04.1965.
82 Bridget Riley: Current, 1964; Öl auf Leinwand, 148,1 x 148,1 cm, New York, The Museum of Modern
Art, Philip Johnson Fund. (Vgl. The Responsive Eye, Ausst.-Kat., New York Museum of Modern Art 1965.)
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Kontraste den Wahrnehmungsapparat der Besuchenden. Im Titel der Ausstellung The Re-
sponsive Eye wird angesprochen, dass sich die Werke nur in der aktiven Auseinanderset-
zung des Rezipierenden vollenden.
Wie Trockels Video Egg trying to get warm suchten die Künstler der Op Art einen Bezug
zu wissenschaftlichen Forschungen über visuelle Prozesse und vereinnahmten die Ergeb-
nisse in ihren Kunstwerken. Über dieses Video macht Trockel wiederum eine Referenz zu
Briget Riley, die wie in der frühen Arbeit Blaze I von 1962 (Abb. 11)83 eine spiralförmige
Bewegungsillusionen innerhalb einer Kreisform erzeugte.84 Der Effekt aus harten Schwarz-
Weiß-Kontrasten von Linien, die in den konzentrischen Kreisen gegeneinander verlaufen,
setzt dem Auge zu und überanstrengt die Wahrnehmungserfahrung. Obwohl Trockels
Herdplatte mit Ei nur das Rillenmuster aufweist, bilden sich strukturelle Ähnlichkeitsbezü-
ge, die durch Referenzen an wissenschaftliche Wahrnehmungsexperimente wie von Ernst
Mach oder Rudolf Arnheim inhaltlich vertieft werden. Die Beziehung zwischen Wissen-
schaft und Kunst wird über Arnheim verstärkt, der nicht nur in Publikationen die Verbin-
dungen herausstellte, sondern auch für einen Filmbericht Brian de Palmers 1965 zur Aus-
stellung The Responsive Eye, die verschiedenen optischen Effekte einiger Werke vor Ort
erklärte und kommentierte.85
Die Op Art versuchte mit einem Verweis auf den Impressionismus und Pointillismus die
Verschmelzung der Bereiche aus Wissenschaft und Kunst historisch herzuleiten. Auch
Bridget Riley sieht ihren Ausgangspunkt in den Werken George-Pierre Seurats. 1960 malt
sie das Gemälde Pink Landscape,86 das aus nebeneinander liegenden Farbwerten im Sinne
des Pointillisten besteht. Mitte der 1960er Jahre bestreiten noch immer Punkte ihre Arbei-
ten, nur fügen sie sich nicht mehr zu einem realitätsbezogenen Farbbild zusammen. Sie
formen abstrakte, farblose Strukturen und Muster. Trockels Herdplattenobjekte beziehen
sich auch auf diese Bilder Rileys, die in ihren Anordnungen aus schwarzen Punkten auf
83 Abb. 11: Bridget Riley: Blaze I, 1962; Acryl auf Hartfaser, 106 x 106 cm, Privatsammlung. (Vgl. Barrett
1971 (Anm. 75), S. 115.)
84 Trockels Video Egg trying to get warm nimmt zudem Bezug auf die spätere Arbeit Rileys Weiße Scheiben
I von 1964 Bezug, aus dessen Serie von 1965 die Künstlerin einen Plexiglasdruck besitzt. (Vgl. Franke,
Marietta: What you see is what you get. Zu den Video-Filmen von Rosemarie Trockel / What you see is what
you get. Some remarks concerning Rosemarie Trockel’s video films, in: Rosemarie Trockel: Anima, Ausst.
Kat., Wien, MAK-Galerie, Österreichisches Museum für Angewandte Kunst 1994, S. 30-37, hier: S. 34.)
Plexiglasdrucke erstellt Trockel selbst angefangen mit den so genannten Mottenbildern. (Vgl. Haberer,
Lilian; Kraft, Charlotte: Verzeichnis der Wollarbeiten und wollverwandten Werke / Catalog Raisonné of
Wool Works and Works Related to Wool, in: Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln,
Museum Ludwig 2005/06, S. 149-192, hier: 182-185.)
85 Der Film ist im Internet abrufbar. (URL: http://www.youtube.com/watch?v=vaUme6DY8Lk [Stand:
27.2.2015].)
86 Bridget Riley: Pink Landscape, 1958-59; Öl auf Leinwand, 158,5 x 158,5 cm, Sammlung der Künstlerin.
(Vgl. Barrett 1971 (Anm. 75), S. 27.)
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weißem Grund nach Arnheim ebenso stabile wie instabile Formationen suchen. Während
der Gestalttheoretiker in einem Werk Rileys wie Fragment no. 6 von 196587 die visuellen
Spannungsverhältnisse und Nachbilder, die den Effekt tanzender Punkte erzeugen, untersu-
chen würde, versuchte die Künstlerin zudem in Nachfolge zum Impressionismus und Poin-
tillismus eine konkrete Sinneswahrnehmung, jedoch ohne realistischen Bezug, darzustel-
len.88 Für Rileys Werk Static III von 1966 (Abb. 12, 1+2)89 ist eine Beschreibung der
Künstlerin zur Bildentstehung erhalten: 
„I tought of the picture when I was going up a mountain in France which had vast ex-
panse of shale at the top. It was an extremly hot day. Visually it was total confusion; I
felt that there was no possibility of understanding the space of the situation. You
couldn’t tell wheter the shimmering shale was far or near, flat or round ... We found it
so alarming that we go out of the car, which of course intensified the sensation. But it
was much cooler on top and into my mind came the beginning of Static, a mass of tiny
glittering units like a rain of arrows.“90
Riley konstruierte ihr Werk nach einer direkten, visuellen Erfahrung, die unter dem Ein-
fluss einer anderen sensorischen Empfindung, der Wärme, entstand. Static III ist demnach
nicht nur die Veranschaulichung optischer Lichtphänomene, sondern soll die Beeinflus-
sung der Wahrnehmung z. B. durch Temperaturunterschiede verdeutlichen. 
In Rosemarie Trockels Herdarbeiten wird auch dieser Effekt aufgenommen: Neben den
Wahrnehmungsprozessen, bedingt durch Lichteinflüsse, Anordnung und Kontraste zwi-
schen den Herdplatten und ihrem Untergrund, zeigte sie in der Ausstellung Post-Menopau-
se zwei Wandinstallationen rostiger Herdarbeiten, deren Platten in ihrer ursprünglichen
Funktion erhitzt werden können. (Abb. 13, 1+2)91 Neben dem Überraschungseffekt, den
die unerwartete Wärme ausgehend vom Kunstwerk hervorrief, konnte beobachtet werden,
ob die Hitzeentwicklung sich auf den Wahrnehmungsprozess auswirkte.92 Während Op Art
Künstler wie Bridget Riley sich um die Bestätigung und Infragestellung visueller Erfahrun-
87 Bridget Riley: Fragment no. 6, 1965; Druck auf Plexiglas, 74 x 75 cm. (Vgl. Barrett 1971 (Anm. 75), S.
26.)
88 Vgl. Barrett 1971 (Anm. 75), S. 26.
89 Abb. 12,1: Bridget Riley: Static III, 1966; Öl auf Leinwand, 229 x 229 cm, Australien, Power Collection.
(Vgl. Barrett 1971 (Anm. 75), S. 24-25); Abb. 12,2: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1991; Tintenroller auf
Papier, 21 x 14,7 cm. (Vgl. Friedel, Helmut (Hrsg.): Rosemarie Trockel – Skulpturen, Videos, Zeichnungen,
Ausst.-Kat., München, Kunstbau Lenbachhaus 2000/01, S. 41.)
90 Bridget Riley zitiert nach: Barrett 1971 (Anm. 75), S. 26.
91 Abb. 13, 1+2: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Stahl mit rostiger Oberfläche, Elektroanschluss, 15
Herdplatten, 100 x 400 x 12 cm. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Stahl mit rostiger Oberfläche,
Elektroanschluss, 9 Herdplatten, 70 x 70 x 11,3 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 7), S. 92-93,
Vgl. Anm. 7.) Trockels heizende Herdplatten spielen auf Joseph Beuys Begriff der Wärmeplastik an.
92 Dieser Effekt war in der Ausstellung Post-Menopause durch die Größe der Museumsräume und die stetige
Luftzirkulation allerdings schwer sichtbar. Es blieb die ungewohnte sensorische Erfahrung bei der
Betrachtung eines Kunstwerks. 
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gen bemühen, indem sie ungewohnte und uneindeutige Perzeptionsprozesse evozieren,
nutzt Trockel die Verunsicherung der Wahrnehmungsvorgänge, um den Blick für die Viel-
fältigkeit der Betrachtungsweisen zu öffnen. Die Erweiterung der Wahrnehmung führt
dazu, dass einerseits Aspekte unterschiedlicher Art in einem Werk vereint werden können,
wie z. B. die profanen Küchenherdplatten mit den Werken der Minimal und Op Art. Auf
der anderen Seite zieht die Bewusstmachung von Wahrnehmungsvorgängen die Möglich-
keiten gesicherter Erkenntnisse über den Sehapparat in Zweifel und zwingt den Betrach-
tenden in der Uneindeutigkeit zu verharren. 
Durch das Einbeziehen von Wärme in die beiden letztgenannten Herdplatteninstallationen
der Ausstellung Post-Menopause hebt Trockel das Ausgangsmaterial, das sie dem Küchen-
alltag entnahm, noch einmal hervor. Im Entstehungsjahr der Arbeiten, 2000, ist der Bezug
der Herdplattenarbeiten zur Minimal und Op Art bereits so geläufig, dass Trockel die ein-
seitige Konnotation ihrer Werke durch rostigen Stahl und Hitzeentwicklung noch einmal
unterwandert. Der Herd und seine Aufgabe der Wärmeproduktion als Grundlage des Ko-
chens gelangen als Aspekt der Arbeit wieder in die Aufmerksamkeit. Trockel präsentiert
die beiden Herdplattenarbeiten nicht mehr im makellosen Zustand mit emaillierten, kli-
nisch weißen Oberflächen, sondern zeigt eine materielle Veränderung des Trägerstoffes
Stahl, die sich durch die Wärmeentwicklung der Herdplatten fortsetzt und Spuren hinter-
lässt. In Anspielung an einfache Kochvorgänge verbildlicht Trockel Reaktions- und Ver-
wandlungsprozesse. In einem übertragenen Sinn gilt das auch für ihre Materialien, die in
Verbindung und Verknüpfung miteinander sichtbar ihre Bedeutung wechseln. 
Wahrnehmung ist in Trockels Arbeiten ein Thema, das Sehprozesse vor allem in ihrer Be-
grenzung bewusst macht, gleichzeitig aber ihr unbeachtetes Potential buchstäblich vor Au-
gen führt und Ambiguität als Phänomen durchscheinen lässt.
4. Ironie – Strategien zur Sichtbarmachung von Ambiguität 
Wie Wahrgenommenes erfahren und interpretiert wird, liegt letztlich an formenden und
kanalisierenden Denkstrukturen, die auch Aspekte übergehen und ausschließen. Mit dem
Hinweis auf wissenschaftliche Experimente und wahrnehmungstheoretische Studien in
Trockels Arbeiten wird Ungesehenes sichtbar und zugleich Lücken der Erkenntnisfähigkeit
über die Sinne deutlich. Sehkonventionen geben dann keine Sicherheit mehr und öffnen
neue Felder jenseits eingefahrener Strukturen. Durch Veränderung, Verschiebung oder
Montage lassen sich solche Konstrukte des Denkens bewusst hinterfragen und reflektieren.
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Ironie ist ein solches Mittel, um Gegebenes wie Fakultatives darzustellen. Ihr Spiel mit
verschiedenen Verweissystemen stellt unterschiedliche Denkstrukturen nebeneinander und
macht Konstellationen des Wissens sichtbar. Dabei ist es ihr Merkmal, Gegensätze mitein-
ander zu kombinieren und somit ein dichotomisch gefasstes Wissen in Zweifel zu ziehen.
Die Erweiterung des Wahrnehmbaren geht in Trockels Arbeiten über die Ironie mit der Er-
weiterung des Denkbaren einher.
In Egg trying to get warm wird das profane Ausgangsmaterial des Küchenalltags mit den
Bereichen des Wissenschaftlichen und der Kunst verbunden, was aufgrund der üblichen
Abgrenzung dieser Gebiete voneinander ironisch wirkt. Gleichzeitig setzt die Referenz zu
wahrnehmungsphysiologischen und -psychologischen Beobachtungen der Wissenschaft
und Kunst Gedankenkonzepte frei, die im Positiven wie Negativen mit der Arbeit Trockels
abgeglichen werden können. Es zeigt sich, dass die Grenzen ineinander verschwimmen
und nicht deutlich gezogen werden können. Was zunächst gegensätzlich erscheint, weist
nun Parallelen auf. So kann im Hausfrauenalltag z. B. das Experimentelle und Kreative er-
kannt werden, in der Wissenschaft das Ästhetische und in der Kunst eine Verbindung aus
beidem. Die Ausführungen zu Egg trying to get warm haben gezeigt, wie eng die Gebiete
aus verschiedenen Betrachterstandpunkten beieinander liegen können. Rosemarie Trockels
Arbeiten weisen das Vermögen auf, die Vielfältigkeit der Dinge und ihrer Verbindungen
zu erkennen, auch wenn sie nicht in ihrer Ganzheit erfasst werden. Sie demonstrieren die
Alternativen zu einer eindeutigen Blick- und Denkweise. Es existiert in ihnen nicht nur
eine Wahrheit sondern mehrere gleichzeitig nebeneinander. Das Wissen, das der Betrach-
tende daraus zieht, ist, dass er nicht mehr alles wissen kann.
Das Thema des Wissens ist eng verknüpft mit der Ironie. Uwe Japp zeigt in seiner Theorie
der Ironie93 auf, dass seit ihren Anfängen in der Antike die Ironie die Begrenztheit des
menschlichen Wissens darlegte. Sokrates Verstellung zum gänzlich Unwissenden entlarvte
durch ständiges Hinterfragen das Scheinwissen des Gegenübers.94 Seine Erkenntnis beruh-
te auf der Feststellung, dass die unendliche Wahrheit außerhalb der Reichweite des
menschlichen Verstandes liege. „Hier lasse sich nur unendlich suchen, niemals aber ab-
schließend urteilen.“95 Sokrates Geständnis darüber, nichts zu wissen, und seine ironische
Verstellung beeinflusste nachfolgende Denker und Philosophen bis in die Moderne. Die
Romantiker, allen voran Friedrich Schlegel, erkannten die Interdisziplinarität der Ironie
und ihr ästhetisches Vermögen für die Kunst. Die Verstellung, d. h. etwas zu äußern und
93 Japp 1983 (Anm. 38).
94 Vgl. ebd., S. 92-100. 
95 Ebd., S. 126.
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zugleich sein Gegenteil durchscheinen zu lassen, führe zu einer Steigerung der Mittei-
lungsmöglichkeiten. Schlegel erfasst die Potenzierung als Kerngedanken seiner Theorie
der Ironie auf. Sie schafft die Voraussetzung dafür, das Gegebene zu überschreiten und
sich dem Unendlichen wie im Fragment anzunähern. (→ Kap. 2) Japp kennzeichnet den
Universalitätsanspruch der romantischen Ironie in Abgrenzung zur Verstellung der Antike
als Anverwandlung.96 
Das Bewusstsein über die Begrenztheit des menschlichen Wissens bleibt als Grundgedanke
der Ironie bis in die Moderne erhalten. Hier wirkt sie durch den Vorbehalt, den immanen-
ten Zweifel, den sie jeder Mitteilung durch die Parallelität von Gegensätzen beifügt. Unab-
hängig, ob Ironie im Bereich der Wissenschaft, Philosophie oder Kunst angewandt wird,
durchbricht der Vorbehalt das vermeintlich gesicherte Gegebene und lässt neue Aspekte
durchscheinen. Dadurch stellt sie allgemein die Frage nach der Möglichkeit eines gesicher-
ten Wissens.97 In der Moderne wird die sokratische Verstellung zum Unwissenden in einen
Ist-Zustand des Unwissend-Seins umgewandelt. Ihre Werke arbeiten mit der Überforde-
rung durch enzyklopädisches Zusammentragen des Wissens, das jedoch nie an seine Gren-
zen stößt.98 Japp zitiert mit Robert Musil die Funktion der modernen Ironie: „Die Ironie
kann hier konstruktiv heißen, weil sie alle Möglichkeiten einer Sache aufzeigt (...).“99 Das
Kunstwerk, das sich der Ironie bedient, lässt die Frage nach einem allgemeinen Wissen of-
fen.
Uwe Japps Theorie der Ironie von 1983 stellt dar, dass es sich bei dem Phänomen der Iro-
nie nicht nur um eine rhetorische Figur handelt, die Widersprüche in einer Einheit zusam-
menfügt, sondern dass sich mit ihr eine Denk- und Wissenshaltung vermittelt. Sein Werk
erscheint zu einer Zeit, in der die Ironie als Verstellung, Anverwandlung und Vorbehalt zur
Untersuchung von Wissensstrukturen und zur Sichtbarmachung der Ambiguität in die bil-
dende Kunst verstärkt integriert wurde. Trockels strategische Verwendung der Ironie in ih-
ren Arbeiten muss also vor diesem Hintergrund gelesen und gedeutet werden. 
Das Video Egg trying to get warm arbeitet über die Ironie an der Potenzierung der Bezugs-
möglichkeiten, die die Überforderung der Wahrnehmung und der Wissensmöglichkeiten
zum Inhalt haben. Wie der Bezug zu den Versuchen Ernst Machs gezeigt hat, wendet die
Künstlerin eine instrumentelle Methode an, die ihr Vorgehen über Beispiele verbildlicht
und thematisiert. Dabei stellt die Verbindung zu Ernst Mach, Rudolf Arnheim, der Mini-
96 Vgl. ebd., S. 181-190.
97 Vgl. ebd., S. 240-247.
98 Vgl. ebd., S. 315-318.
99 Zitiert nach Japp 1983 (Anm. 38), S. 325.
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mal und Op Art nur einen Aspekt dar. Der Gegenpart in der ironischen Konstellation ist
das profane Küchenmaterial der Herdplatten, das seine eigenen Konnotationen und Asso-
ziationslinien aufbaut. Es setzt Verweise zur weiblichen Deutungsmustern des Materials
und zu Vorbildern aus der Kunst, die zum Teil in ironischer Brechung Küchenutensilien in
ihr Werk integrieren. Die Bedeutungspluralisierung über die Ironie formt ein Kunstwerk,
das in der Uneindeutigkeit verharrt und so alle Möglichkeiten offen lässt, um die Ambigui-
tät in ihren verschiedenen Erscheinungsformen wahrzunehmen. 
5. Der Herd – Konnotationen und Referenzen
Bevor Rosemarie Trockels Bezüge zu ironischen Konzepten in der Kunst und ihre Vernet-
zungsmöglichkeiten gezeigt werden, sollen zunächst die Bedeutungsstränge des Herdplat-
tenmaterials und seine Referenzen untersucht werden, die eine Hinführung zu künstleri-
schen Vorbilder ist. Im Vordergrund stehen zunächst die weiblichen Konnotationen des
Materials, die an Trockels Verwendung von Wolle und Strickstoffen anknüpfen. Während
die Strickobjekte insbesondere eine spezifisch feminin belegte Technik herausstellen (→
Kap. 1), werden die Herdplatten als pars pro toto für eine Küchensituation gelesen, in der
das Kochen eine typisch weibliche Handlung darstellt. 
5a. Der Küchenkontext – Beständigkeit eines weiblichen Rollenklischees
Neben dem Werkverzeichnis der Herde von 1997 stellt Rosemarie Trockel im Jahr 2000
eine Ausstellung für das Lenbachhaus München zusammen, in der sie Werke rund um das
Thema Küche versammelt.100 Bestandteil der Präsentation sind u. a. diverse Herdplattenar-
beiten, darunter auch erstmals eine rostige Variante mit funktionierenden Platten von 2000,
Videos, zu denen Out of the kitchen into the Fire (→ Kap. 2.4a.2) und Egg trying to get
warm – ein Versuch nach Mach gehören, sowie verschiedene Objekte und eine große An-
zahl von Papierarbeiten. Insbesondere die Zeichnungen, die auf eine Beschäftigung der
Künstlerin mit dem Thema seit 1984 verweisen, vermitteln einen Gedankenhorizont, auf
den die skulpturalen Werke und Videos zurückgreifen: Eine Komponente sind Frauen, die
sich in einem Küchenkontext, dargestellt meistens nur durch einen Herd, befinden. Häufig
100 Rosemarie Trockel. Skulpturen, Videos, Zeichnungen, München, Kunstbau Lenbachhaus, 27.05.-
20.08.2000; Stockholm, Moderna Museet, 10.02.-22.04.2001. (Vgl. Friedel, Helmut (Hrsg.): Rosemarie
Trockel. Skulpturen, Videos, Zeichnungen, Ausst.-Kat., München, Kunstbau Lenbachhaus, Stockholm,
Moderna Museet 2000/01.)
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zeichnet Trockel die Frauen in ihrer Ohnmacht zusammengebrochen vor oder sogar im
Herd: Ein Aquarell von 1984101 zeigt in Anspielung auf Sylvia Plath (→ Kap. 2.4b.1) den
Körper einer Frau auf dem Rücken liegend mit dem Kopf im Ofenrohr. Eine andere Zeich-
nung von 1992102 gibt eine Frau bäuchlings mit verdecktem Gesicht vor einer angedeuteten
Küchenzeile wieder, in der Herd und Spüle deutlich auszumachen sind. 
Trockel bildet die weiblichen Figuren in ihrer Hilflosigkeit gegenüber dem anhaltenden
Klischee ab, dass Küche und Frauen in einem unauflösbaren Rollenverständnis miteinan-
der verbindet.103 Die Verknüpfung ist so stark, dass sie zu einem Teil der dargestellten
Frauen wird: Ihr Spiegelbild erscheint auf der Herdplattenoberfläche,104 ihrem Kopf ent-
wächst ein kleiner Herd,105 Augen nehmen die Spiralform von Herdplatten an (Abb. 14),106
der weibliche Körper erscheint vor schwarzen Scheiben, die wie Herdplatten angeordnet
sind107 oder eine Art Nimbus mit Strahlen hinter dem gesichtslosen Kopf der Frau bilden.
(Abb. 15)108 In den Zeichnungen werden die Herdplatten bereits zunehmend zu schwarzen
Scheiben oder Punkten abstrahiert, womit sie den wahrnehmungsphysiologischen Aspekt
der plastischen Objekte andeuten. Drastisch stellt Trockel die Beschränkung der weibli-
chen Rolle auf das Umfeld der heimischen Küche durch einen frei im Raum stehenden
Galgen dar, dessen Strick die Konturen eines Herds nachformt. (Abb. 16)109 Ein Zug der
Bitterkeit durch die Kombination der weiblichen Situation mit Momenten des Todes be-
gleitet diese Arbeiten über die Nachhaltigkeit solcher Rollenklischees, die Trockels Werke
immer wieder versuchen aufzubrechen und zu hinterfragen. 
Deshalb beginnen die Papierarbeiten auch die Träume und Vorstellungen der Frauen mit-
einzubeziehen: Eine Frau mit Schürze z. B. steht aufrecht neben ihrem Herd und einem
101 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1984; Aquarell und Bleistift auf Papier, 14,9 x 21,9 cm. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2000 (Anm. 89), S. 93.)
102 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; Tusche auf Papier, 20,3 x 13,1 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000
(Anm. 89), S. 58.)
103 Vgl. Dickhoff, Wilfried: Die Herd-Bild, in: Theewen, Gerhard (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Herde:
Werkverzeichnis, Videos, Zeichnungen, Fotos, Editionen, Köln 1997, S. 55-59, hier: S. 56-57.
104 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1995; Kugelschreiber und Bleistift auf Papier, 17,1 x 17 cm. (Vgl. Ausst.-
Kat. Trockel 2000 (Anm. 89), S. 77.)
105 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1996; Kohle auf Papier, 27 x 20,9 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000
(Anm. 89), S. 18.)
106 Abb. 14: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1991; Fotokopierzeichnung, 29,7 x 21 cm. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2000 (Anm. 89), S. 55.)
107 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1990; Tusche auf Papier, 22 x 14,5 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000
(Anm. 89), S. 20) und Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1996; Kohle auf Papier, 29,6 x 20,9 cm. (Vgl. ebd., S.
27/29.)
108 Abb. 15: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1990; Fotokopierzeichnung, 21 x 14,3 cm. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2000 (Anm. 89), S. 26.)
109 Abb. 16: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1988; Tusche auf Papier, 10 x 10,7 cm. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2000 (Anm. 89), S. 46.)
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Putzeimer. Sie denkt mit träumerischem Blick an den Garten „Eden“, d. h. das Paradies,
das über verschlungenen Buchstaben sinnbildlich über ihr schwebt.110 Oder der Ausblick
durch ein Küchenfenster gibt die Sicht auf ein Kino und seine Besucher frei, womit andere
Lebensentwürfe, die durch die Filme kolportiert werden angedeutet sein können.111
Andererseits beziehen sich viele Papierarbeiten, die in das Ausstellungskonzept 2000 inte-
griert wurden, auf das weite Feld des Themas Küche und den Vorgang des Kochens: Bro-
delnde Kochtöpfe mit hoher Dampfentwicklung werden mit und ohne Herde von Trockel
gezeichnet, (Abb. 17)112 Herdplatten die Wärme abgeben,113 Lebensmittel wie Würst-
chen,114 Kuchen115 oder Karotten116 finden sich ebenso auf den Zeichnungen wie die unbe-
kannten Porträts von Köchen117 und Mitarbeitern von Fast-Food-Ketten (Abb. 25).118 Er-
nährung wird zu einem Thema der Papierarbeiten, wenn Trockel magersüchtige Frauen ab-
bildet,119 weibliche Figuren, deren Gedanken buchstäblich um Mahlzeiten kreisen,120 und
die Wohlstandsgesellschaft verkörpert durch einen Mann mit kugelrundem Bauch, der von
skelettartigen Gestalten getragen wird.121 Auch die Frage nach dem Verzehr von Tieren
wird in den Zeichnungen gestellt, indem Trockel lebende Vögel, Hühner, oder Nagetiere in
Töpfen gefüllt mit Kochflüssigkeit setzt und darunter Kochtipps gibt.122 Damit eröffnen
Trockels Zeichnungen ein Themenspektrum, das weit über die Integration eines alltägli-
110 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1984; Aquarell auf Papier, 10,3 x 8,4 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000
(Anm. 89), S. 92.)
111 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1999; Tusche, laviert, auf Injekt-Print, 17,6 x 13,6 cm. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2000 (Anm. 89), S. 60.)
112 Abb. 17: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; Filzstift und Tusche auf Papier, 20,9 x 14,7 cm. (Vgl.
Ausst.-Kat. Trockel 2000 (Anm. 89), S. 38.) Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; Filzstift und Tusche auf
Papier, 18,7 x 12,9 cm. (Vgl. ebd., S. 39.) Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; Kreide auf Papier, 15,7 x
11,8 cm. (Vgl. ebd., S. 54.)
113 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1989; Kohle auf Papier, 21 x 14,9 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000
(Anm. 89), S. 56.)
114 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1996; Bleistift auf Papier, 29,6 x 20,9 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000
(Anm. 89), S. 38.)
115 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1996; Bleistift auf Papier, 29,6 x 20,9 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000
(Anm. 89), S. 45.)
116 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1996; Tusche und Kohle auf Papier, 21 x 18,3 cm. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2000 (Anm. 89), S. 50.)
117 Vier Zeichnungen, jeweils: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1994; Buntstift auf Papier, 23,1 x 17 cm.
(Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000 (Anm. 89), S. 37.)
118 Abb. 25: fünf Injekt-Prints, jeweils: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Injekt-Print auf Papier,
23,8/23,3/22/25,8/24,5 x 18,8/18,8/17/18,3/18,5 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000 (Anm. 89), S. 82-84, 86-
87.) Eine Zeichnung: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Buntstift und Bleistift auf Papier, 25,3 x 19,1 cm,
(Vgl. ebd., S. 85.)
119 Zwei Zeichnungen, jeweils: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; Tusche und Buntstift auf Papier, 29,7 x
21 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000 (Anm. 89), S. 34-35.)
120 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1984; Tusche, Kugelschreiber, Bleistift und Buntstift auf Papier, 20,6 x
14,6 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000 (Anm. 89), S. 49.)
121 Zwei Zeichnungen, jeweils: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1990; Tusche auf Papier, 14 x 10,4 cm. (Vgl.
Ausst.-Kat. Trockel 2000 (Anm. 89), S. 32.)
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chen, weiblich konnotierten Materials in die Kunst hinausgeht. Gleichzeitig macht sie Be-
züge zu künstlerischen Werken auf, die ebenso Motive und Materialien aus dem Küchenin-
terieur wählen. Neben Martha Roslers feministisch-parodistischem Video Semiotics of the
Kitchen von 1975,123 in dem sie in einer Kombination aus Lehrfilm und Kochshow das Al-
phabet über die Namen von Küchengeräten durchgeht und mit ihnen in die Luft zeichnet,
sind es vornehmlich männliche Künstler, auf die sich Trockel Arbeiten beziehen. In diesen
Werken wird die Darstellung des Herds jedoch nicht unter einem geschlechtsspezifischem
Aspekt gelesen, sondern gilt als Einzug des Trivialen in den Bereich der Kunst. 
5b. Der Herd – Ein Alltagssymbol in Werken männlicher Pop Art-Künstler
Anfang der 1960er Jahre beginnen amerikanische Künstler der Pop Art ihre Alltagsumge-
bung in Werken einzubeziehen. Küchenutensilien werden inspiriert durch Werbeanzeigen
zu Motiven der Kunst wie z. B. 1961/62 Roy Lichtensteins Ölgemälde Kitchen Range
(Abb. 18),124 das einen aufgeklappten Küchenherd ins Zentrum des Bildes rückt, oder Andy
Warhols Heliogravüre Cooking Pot von 1962 (Abb. 19),125 die den Kochtopf samt der ihn
umgebenden Werbeanzeige wiedergibt. Claes Oldenburg benutzt zur gleichen Zeit einen
handelsüblichen Herd, auf dem er aus Pappmaché gefertigte Lebensmittel drapiert. (Abb.
20)126 Er verkaufte seit 1961 seine nachgebildeten Konsumprodukte in einem Ausstellungs-
raum an der New Yorker 2nd Street, den er Store nannte und in dem er seine Objekte wie
122 Drei Zeichnungen, jeweils: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; Tusche auf Papier, 18,7/19,8/21,1 x
14,6/14,4/15,7 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000 (Anm. 89), S. 72-73.)
123 Martha Rosler: Semiotics of the Kitchen, 1975; Video, s/w, Ton, 6:09 min, Museum Ludwig, ML/V
2009/017. Das Video Roslers prangert über die Küchensituation sowie die ironische Brechung von Zeichen
und Bedeutungen der Küchengeräte, die durch ihre Handlungen in einen mehrdeutigen Kontext gestellt
werden, festgefahrene, weibliche Rollenvorstellungen an. Es lassen sich Bezüge zu Trockels Arbeiten ziehen,
die auch den Küchenraum als Bild der Klischees über Weiblichkeit nutzen. Da der Herd in Roslers Video
jedoch nur eine Requisite ist, fügt die Arbeit dem Motiv an dieser Stelle keine weiterführende Relation hinzu.
(Vgl. Engelbach, Barbara: Bilder in Bewegung. Künstler & Video / Film. 1958-2010, Ausst.-Kat., Köln,
Museum Ludwig 2010, S. 192-193.)
124 Abb. 18: Roy Lichtenstein: Kitchen Range, 1961/62; Öl auf Leinwand, 172,7 x 172,7 cm, National
Gallery of Australia, Canberra, Australien. (Vgl. Waldman, Diane: Roy Lichtenstein, London 1971, S. 26.)
125 Abb. 19: Andy Warhol: Cooking Pot, 1962; Heliogravüre, 25,4 x 19 cm, Auflage von 60. (Vgl. Feldman,
Frayda; Schellmann, Jörg: Andy Warhol Prints. A Catalogue Raisonné 1962-1987, München / New York
19973, S. 54, Abb. II.1.)
126 Abb. 20: Claes Oldenburg: The stove, 1962; Musselin, Leinen, Gips bemalt, Herd, 147,3 x 71,1 x 69,9 cm,
Aachen, Neue Galerie, Sammlung Ludwig. (Vgl. Claes Oldenburg. An anthology, Ausst.-Kat., Washington,
National Gallery of Art, Los Angeles, The Museum of Contemporary Art, New York, Solomon R.
Guggenheim Museum, Bonn, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepulik Deutschland, London,
Hayward Gallery 1995/96, S. 591.)
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Waren präsentierte. Damit unterwanderte er den konventionellen Kunstbetrieb und reihte
seine Kunstwerke in die Massenkonsumgüter ein.127
Angeregt durch die Verbindung von Kunst und Warenwelt der amerikanischen und briti-
schen Pop Art formten die Düsseldorfer Künstler Konrad Lueg, Sigmar Polke und Gerhard
Richter 1961 in Analogie den Kapitalistischen Realismus.128 Durch Magazine wie Art In-
ternational waren sie mit der neuen Kunstrichtung in Kontakt gekommen und Richter erin-
nert sich, dass eines der ersten Werke, die er von Lueg gezeigt bekam, ein Bild mit einem
Herd von Lichtenstein war.129 Für ihre frühe Aktion Leben mit Pop – Demonstration für
den kapitalistischen Realismus, die Lueg und Richter aufgrund fehlender Ausstellungs-
möglichkeiten im Düsseldorfer Möbelhaus Berges am 11. Oktober 1963 durchführten, be-
zogen sich die Künstler im Titel auf die neue Stilrichtung und insbesondere auf Claes Ol-
denburgs Werke im Store, indem sie für eine Zeitungsanzeige des Möbelhauses zur An-
kündigung der Aktion ein Bild von The stove with meats von 1962 wählten und es mit der
Bildunterschrift beschrieben: „So ungefähr wird die Ausstellung Leben mit Pop bei Berges
sein.“130 
Das Ausstellungskonzept in den Schauräumen des Möbelhauses integrierte neben den
Künstlern, die sich als lebende Skulpturen präsentierten, verschiedene Einrichtungsgegen-
stände, die auf Sockel gestellt wurden wie u. a. auch ein Gasherd.131 Später führten die
Künstler die Besuchenden zu einzelnen Schauräumen des Möbelhauses, untermalt durch
Tanzmusik oder Zitate aus dem Katalog. Die Ausstellung und Aktion begleiteten nur 122
Teilnehmer, trotzdem wurden sie im Nachhinein viel beachtet, da u. a. die Kunstkritikerin
Lucy R. Lippard die Demonstration als Beitrag in ihr Buch Pop Art von 1966 aufnahm.132 
127 Vgl. Hochdörfer, Achim: Von der Street zum Store: Claes Oldenburgs Pop Expressionismus, in: Ders.;
Schröder, Barbara (Hrsg.): Claes Oldenburg: The Sixties, Ausst.-Kat., Wien, Museum moderner Kunst
Stiftung Ludwig, Köln, Museum Ludwig, Bilbao, Guggenheim Museum, New York, Museum of Modern
Art, Minneapolis, Walker Art Center 2012-2014, S. 12-63, hier: S. 50-52.
128 Vgl. Kunsthalle Düsseldorf; Evers, Elodie; Holzhey, Magdalena, Jansen, Gregor (Hrsg.): Leben mit Pop.
Eine Reproduktion des Kapitalistischen Realismus / Living with Pop. A Reproduction of Capitalist Realism ,
Ausst.-Kat., Düsseldorf, Kunsthalle 2013; Neckel, Sighard (Hrsg.): Kapitalistischer Realismus. Von der
Kunstaktion zur Gesellschaftskritik. Frankfurt am Main 2010. 
129 "Die erste Pop Art zeigte mir Konrad Fischer als Abbildung. Das war ein Herd von Lichtenstein gemalt.",
Gerhard Richter 1986 zitiert nach einem Interview mit Benjamin H. D. Buchloh, in: Elger, Dietmar; Obrist, 
Hans Ulrich (Hrsg.): Gerhard Richter. Text 1961-2007, Köln 2008, S. 164. 
130 Vgl. Werbeanzeige des Möbelhauses Berges in der Düsseldorfer Lokalzeitung Mittag vom 05.10.1963,
zitiert nach: Kölle, Birgit: Die Kunst des Ausstellens. Untersuchungen zum Werk des Künstlers und
Kunstvermittlers Konrad Lueg / Fischer (1939-1996) (phil. Diss. Hildesheim 2005), S. 29; http://opus.bsz-
bw.de/ubhi/volltexte/2011/91/pdf/51407163X.pdf (zuletzt gesehen: 17.02.2015)
131 Abbildung des Programmzettels in: Ausst.-Kat. Leben mit Pop 2013 (Anm. 128), S. 62.
132 Neckel, Sighard; Titton, Monica: "Kapitalistischer Realismus": Die künstlerische Gesellschaftskritik, in:
Neckel, Sighard (Hrsg.): Kapitalistischer Realismus. Von der Kunstaktion zur Gesellschaftskritik. Frankfurt
am Main 2010, S. 11-30, hier: S. 15.
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Die Rezeption von Trockels Herdplattenarbeiten bezieht eine Referenz dieser frühen Ar-
beiten der Pop Art jedoch bisher nicht mit ein. Zu stark stehen das weiblich konnotierte
Material, verwendet durch eine Künstlerin, und der nahe liegende Bezug zur Minimal Art
im Vordergrund. Dabei ist der Verweis auf Werke aus Trockels zeitgenössischem Umfeld
ebenso gegeben wie die Referenzen zu anderen Kunstrichtungen. Die Affirmation der Pop
Art, die das Triviale der Alltagskultur mit der Kunst zu verbinden sucht, wird von den
deutschen Protagonisten aus ihrer eigenen Perspektive heraus betrieben. Hierzu zählt ein
kritischer Umgang mit den verwendeten Alltagsklischees und Konsumprodukten, die in
der Heroisierung einer Warenwelt der Pop Art nicht gegeben ist. Die Aktion Leben mit
Pop wandte sich, indem sie die als Statussymbole fungierenden Einrichtungsgegenstände
in die Kunst einbezog, kritisch gegen ein bürgerliches Konsumdenken im Nachkriegs-
deutschland. Das „Einrichten“ innerhalb standarisierter Lebensentwürfe einer normierten
Ordnung suchten die Künstler über ihre Werke aufzubrechen. Wie später in Trockels Ar-
beiten ging es ihnen darum, sich über eine Pluralisierung von Wahrnehmungsmöglichkei-
ten der Vielfältigkeit des Lebens weiter anzunähern.
Neben den Werken der Pop Art und ihren deutschen Ausformungen ist das Motiv des
Herds auch in weiteren Arbeiten männlicher Künstler präsent. Zu nennen wären u. a.
Joseph Beuys133 und A. R. Penck (Abb. 21, 1-3),134 zu deren Werk unter anderen Aspekten
in dieser Untersuchung Referenzen von Trockels Arbeiten aus gezogen werden. Wie in der
Verwendung textiler Materialien zeigen die Arbeiten Trockels eine Diskrepanz zwischen
der vordergründig weiblichen Bedeutungszuweisung und der vielfachen Verwendung
durch männliche Künstler auf. (→ Kap. 1.4b) Die Möglichkeit, über Kunstwerke Bedeu-
133 Vgl. u. a. Elektroherd in der Vitrine: Joseph Beuys: Auschwitz Demonstration, 1954-1964; diverse
Materialien, Darmstadt, Hessisches Landesmuseum. (Ausführliche Beschreibung in: Beuys, Eva; Beuys,
Wenzel; Beuys, Jessyka: Joseph Beuys. Block Beuys, München 1990.) An dieser Stelle wird daraufhin
gewiesen, dass im Werk von Joseph Beuys das Scheibenmotiv, das Ähnlichkeitsmotive zur Herdplatte in
Trockels Werken aufweist, in diversen Arbeiten vorkommt: Vgl. u. a. Joseph Beuys: Ohne Titel (Stehende
Frau), 1963; Ölfarbe, Karton, Blech, 62,3 x 50,3 x 2 cm, Sammlung van der Grinten, Museum Schloss
Moyland; Joseph Beuys: An Saturn, 1963; Collage, Ölfarbe, Aluminiumfolie, 70 x 50 cm, Köln / Paris,
Karsten Greve; Joseph Beuys: Ohne Titel, 1964; Gummischeibe gelocht, auf Papier auf Karton, Loch Dm. 2
cm, Dm. 11 cm, Köln, Sammlung Speck; Joseph Beuys: Bouillonscheibe, 1974; Fett, Schieferplatte, 21 x 21
cm, Köln, Sammlung Speck; Joseph Beuys: Rot / Loch / Lampe, 1976/79, Bleistift, Ölfarbe, Ex. 1/34, WV
„Multiples“, 1985, Nr. 231, 100 x 65 cm, Privatsammlung. (Vgl. Joseph Beuys – Natur, Materie, Form,
Ausst.-Kat., Düsseldorf, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 1991/92; → Kap. 4.4)
134 Abb. 21, 1-3: A.R. Penck: Ohne Titel, 1974; Öl auf Leinwand, 150 x 150 cm, RP 85/C; A.R. Penck: Ohne
Titel, 1974; Dispersionsfarbe auf Leinwand, 150 x 150 cm, RP 85/C1(Vgl. Hollein, Max; Pfeiffer, Ingrid 
(Hrsg.): A.R. Penck. Retrospektive, Ausst.-Kat., Frankfurt a. M., Schirn Kunsthalle, Kiel, Kunsthalle, Paris, 
Musée d'Art moderne de la Ville 2007/08, Abb. 86, S. 105.); A.R. Penck; Ohne Titel, 1974, Dispersionsfarbe 
auf Leinwand, 285 x 285 cm, RP 85/V (Vgl. A.R. Penck, Ausst.-Kat., Berlin, Nationalgalerie, Zürich, 
Kunsthaus 1988, Abb. 46.) Zudem finden sich in A. R. Pencks Notizbüchern Kreissymbole, die Trockels 
Herdplattenarbeiten ähnlich sind. ( → Kap. 2.4c.3); Vgl. Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; zweiteilig, 4 
Herdplatten, je 125 x 125 x 10 cm, 3 cm Zwischenraum. (Vgl. Werkverzeichnis, in: Theewen 1997 (Anm. 
49), Nr. 6, 21, 32, 34.)
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tungen zu pluralisieren und verschiedene Aspekte von Alltagsgegenständen wie dem Herd
wahrzunehmen, werden für Trockels Schaffen strategisch relevant.
Insbesondere das Werk Sigmar Polkes, das Freude an der Verunsicherung gängiger Wahr-
nehmungsmuster und der Auflösung eindeutiger Strukturen über pluralisierende Strategien
zeigt, wird zu einem Anknüpfungspunkt für Trockels Arbeiten. Im ersten Kapitel dieser
Analyse wurde bereits die Verbindung der beiden Künstler über Trockels gestrickte Adap-
tion des Ölgemäldes Carl Andre in Delft hergestellt, in der die Wiederholung als ambigues
Mittel im Vordergrund stand. Nun sollen ihre Herdplattenarbeiten anhand des Beispiels
Egg trying to get warm das Bezugsfeld zu Polkes strategischen Pluralisierungsansätzen er-
weitern.
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6. Die Herdplatten – 
Verweise in Sigmar Polkes Kunstsystem der Heterogenität
Rosemarie Trockels Adaption von Sigmar Polkes Gemälde Carl Andre in Delft ist ihr au-
genfälligstes Beispiel einer direkten Referenz an die Künstler, die sich zeitweilig unter
dem Begriff des Kapitalistischen Realismus im Rheinland zusammenschlossen. Zu keinem
der anderen Künstler – weder zu Richter, Lueg oder Kuttner – schafft Trockel einen derart
direkten Bezug wie zu Polke. Die Schlüsselfunktion innerhalb ihres Gesamtwerks, die für
das Strickobjekt Freude herausgearbeitet wurde, legt nun die Vermutung nahe, dass die
durch Adaption entstandene Nähe zum Vorbild Polke auch strategische Mittel als Gemein-
samkeit hervorheben soll. (→ Kap. 1.5c) 
Polkes Kunst zeichnet sich seit Beginn seines Schaffens in den 1960er Jahren dadurch aus,
dass sie über die Vielfalt der Stilmittel, die Auflösung dichotomischer Strukturen und über
ironische Aspekte die gewohnten Wahrnehmungsweisen irritiert und vielseitige Betrach-
tungsweisen aufmacht. Die Erweiterung der Sehmöglichkeiten ist bei seinen Werken im-
mer gekoppelt an eine Öffnung der Denksysteme für neue Verbindungen und neues Wis-
sen. 
Die strategische Wahl Trockels für die Adaption Carl Andre in Delft lässt sich zunächst
durch materielle Verbindungen erklären. Um erste Parallelen zwischen den Werken Tro-
ckels und Polkes zu erkennen, sind Stoff, Muster und Kachelmotiv augenfällige Bezugs-
punkte, die sich durch ähnliche Vorgehensweisen erweitern lassen. In der Entscheidung,
dieses Werk aus Polkes Schaffen auszusuchen, legt Trockel den Fokus zusätzlich auf ein
gemeinsames Interesse an ambiguen Formen und Strukturen. Die Referenzialität, die in
Material, Komposition und Motiven bereits angelegt ist, wird durch Bezüge zum Minimal
Art Künstler Carl Andre und die damit verbundene Ironie verstärkt. Während die meisten
Werke Polkes durch die Heterogenität der Materialien, Stilmittel und Bedeutungsebenen
die Aussagen vermehrt,135 fällt die Arbeit Carl Andre in Delft durch die Ambiguität der
Bildelemente heraus. Trockels Strickobjekt greift die Pluralisierungstendenzen, die hier
über die Mehrdeutigkeit des Einzelnen entsteht, zur Kennzeichnung der eigenen, strategi-
schen Mittel auf und fügt in der Adaption durch das Zitat Wittgensteins aus dem Bereich
des Aspektsehens eine philosophische Parallele an. 
Beide Künstler greifen auf vorhandenes Material zurück, das sie in einer Neukomposition
aus seinen bisherigen Zusammenhängen lösen. Darstellung und Material tragen ihre viel-
135 Vgl. Hentschel, Martin: Die Ordnung des Heterogenen. Sigmar Polkes Werk bis 1986 (phil. Diss.
Bochum, 1991), Darmstadt 1991.
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fältigen Konnotationen in das Werk und verschieben je nach Zusammenstellung der Ele-
mente die Aspekte zu immer neuen Deutungsmöglichkeiten. Dabei rekurrieren die Werke
über Adaptionen und Zitate auf vorhandene Systeme, Strukturen und Konstruktionen, die
bisher Erkenntniszusammenhänge vermittelt haben. Ihr Ausgangspunkt ist nicht der unver-
stellte Blick auf Dinge und Erscheinungen, sondern die Reflexion einer festgelegten Ord-
nung der Bedeutungsgenerierungen. Durch die Irritation dieser gängigen Wahrnehmungs-
muster und Denkweisen öffnen die Arbeiten Polkes und Trockels über den Prozess der
Auflösung und Rekomposition das Blickfeld für neue Spielarten. Die Dekonstruktion vor-
handenen Materials über Adaptionen und Zitate zeigt sich demnach als strategisches Mittel
der Werke zur Pluralisierung ihrer Bedeutungsmöglichkeiten.
Dass sich diese Verbindung zu Polkes taktischer Vielgestaltigkeit nicht nur auf die Adapti-
on Trockels im Strickobjekt Freude beschränkt, sondern dass es sich bei dem Werk nur um
ein herausstechendes Beispiel handelt, sollen nun die Referenzen der Herdplattenarbeiten
über den Bezug im Video Egg trying to get warm veranschaulichen. Zunächst lassen sich
zwischen der Herdplatte und dem Werk Sigmar Polkes motivische Bezüge finden. Die In-
tegration alltäglicher Einrichtungsgegenstände und Lebensmittel in das Feld der Kunst ist
ein Merkmal seiner frühen Arbeiten von 1963/64. Socken, Kekse, Schokolade, Würstchen,
Plastikwannen, Küchentische, Vasen, Sammelbände der Werke Goethes und ein Schrank
bilden den Inhalt seiner Bilder. Im Sinne der Pop Art erreichen die trivialen Gegenstände
das Gebiet der Kunst, jedoch fehlt ihnen der Konsum orientierte und fortschrittsgläubige
Zug der amerikanischen Pendants, den das durch die Erfahrung des Mangel geprägte
Nachkriegsdeutschland nicht authentisch übernehmen kann.136 Vereinzelt und vor einem
leeren Bildhintergrund spiegeln Polkes Produkte nicht den Massenkonsum und den Cha-
rakter von Werbeanzeigen der Pop Art wieder. Selbst wenn die Anzahl von drei Artikeln
wie im Bild Würstchen von 1964 (Abb. 22)137 überschritten wird, nehmen sie nicht die seri-
elle Reihung z. B. von Andy Warhols Suppendosen oder Cola-Flaschen an, sondern füllen
die Bildfläche in einer beliebigen, vielmehr dekorativen Anordnung. Trockel zeichnet hin-
gegen Würstchen in der Arbeit Ohne Titel (Abb. 23)138 wieder in einer seriellen Anord-
136 Vgl. Hentschel, Martin: Solve et Coagula. Zum Werk Sigmar Polkes, in: Sigmar Polke. Die drei Lügen
der Malerei, Ausst.-Kat., Bonn, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Berlin,
Nationalgalerie im Hamburger Bahnhof, 1997/98, S. 41-95, hier: S. 50.
137 Abb. 22: Sigmar Polke: Würstchen, 1964; Öl auf Leinwand, 49 x 57,5 cm, Sammlung Burda, Stuttgart.
(Vgl. Adriani, Götz (Hg.): Sigmar Polke. Werke aus der Sammlung Fröhlich, Ausst.-Kat., Karlsruhe,
Museum für Neue Kunst, ZKM, 2000, S. 43.)
138 Abb. 23: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1996; Bleistift auf Papier, 29,6 x 20,9 cm. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2000/01a (Anm. 89), S. 45.)
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nung, wobei ihre Form und Größe sich nicht an einem Prototypen zu orientieren scheint.
Im Jahr 1996 sagt die Reihung der Wurstwaren im Vergleich zu Polkes Ölbild etwas über
das Verhältnis der Deutschen zu ihrem gestiegenen Fleischkonsum und dessen Massenher-
stellung aus und wirft gleichzeitig Fragen der Tierhaltung sowie der Fleischproduktion auf.
(→ Kap. 2.4a.1; Kap. 4.2b.1) Polkes wie auch Trockels Arbeit vermitteln unter einem so-
ziologischen Aspekt in der Anordnung der Würstchen – des Deutschen charakteristischstes
und liebstes Fleischprodukt – eine zeitgenössische Haltung gegenüber den Konsumproduk-
ten wie sie auch die Pop Art beinhaltet. Beide Arbeiten wählen jedoch in der Darstellung
anders als die industrialisierten Drucktechniken der Pop Art ein tradiertes Medium der
Kunst, wie es Ölbild und Zeichnung darstellen. 
Auch die Strickobjekte und Herdplattenarbeiten Trockels zeigen eine an den klassischen
Gattungen der Malerei und Skulptur orientierte Form. Wie Polkes Bilder mit trivialen Mo-
tiven oder Materialien aus der Werbung, dem Bereich der Küche oder des kleinbürgerli-
chen Wohnzimmers, dehnen die Objekte Trockels das Themenspektrum der Kunst auf all-
tägliche, zumeist weibliche konnotierte Gegenstände und Materialien aus, greifen aber in
der Überschreitung der Kunstgrenzen zugleich auf ihre traditionellen Formen zurück. Die
Wiederbelebung des Bildes oder der Skulptur, wie sie nach der konzeptuellen oder Perfor-
mance Kunst gefeiert wird, geschieht in Polke und Trockel Werk, indem sie sich in ihrer
restaurativen Konzeption sofort wieder auflöst. Im gleichen Atemzug, in dem die Tradition
bestärkt wird, erfährt sie ihre Desavouierung. Ähnliches geschieht mit den trivialen Kom-
ponenten der Werke, die mit ihrer Aufwertung in der Kunst trotzdem auf ihre Alltäglich-
keit verweisen.139 Die Provokation widersprüchlicher Aussagen, die nebeneinander Be-
stand haben, zieht eine dichotomische Weltauffassung in Zweifel und gibt den Blick für
die verschiedenen Erscheinungsmöglichkeiten wieder frei. In Polkes und Trockels Arbeits-
weise gehört das gezielte Nebeneinander von Widersprüchen zu den künstlerischen Mit-
teln, um die Dekonstruktion weiter auszuführen.
139 Vgl. Hentschel 1997/98 (Anm. 136), S. 49-51.
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6a. Ironie – Eine Strategie der Erkenntnispluralisierung in Polkes und Trockels Arbeiten
Die Vereinbarkeit des Gegensätzlichen findet in der Ironie eine besonders spielerische und
humoristische Form. Mit Lust und Freude – wie das Strickobjekt Trockels buchstäblich
aufzeigt140 – konzipieren die Künstler in ihren Werken ein Dazwischen, das sich an den
konventionellen Vorgaben orientiert und sie doch nicht erfüllt.141 Die Parallelität einer
Aussage und gleichzeitig ihres Gegenteils, die Ausweitung auf eine unendliche Bedeu-
tungsvielfalt und den innewohnenden Zweifel am Gegebenen hat zur Folge, dass willkom-
mene Aspekte der Ironie aufscheinen. Der Witz entlarvt die beschränkte Ernsthaftigkeit
und konstituiert Möglichkeiten des Spiels mit Doppeldeutigkeiten und fremden Sinnzu-
sammenhängen. Ironie dient als Mittel der Pluralisierung und als Zugang zu verschiedenen
Verweissystemen. Voraussetzung für Künstler wie auch für Rezipierende ist der versierte
Umgang mit verschiedenen Zeichen- und Wissenssystemen, auf die die Ironie abzielt. Das
Kunstwerk bei Polke und Trockel wird sowohl zu einem Feld visueller Erfahrungen und
ihrer Grenzen wie auch zu einer Form der Sichtbarmachung kulturellen Wissens.
Begleitend zu ihrer Ausstellung Kavalierstart. 1978-1982. Aufbruch in die Kunst der
80er,142 in der Rosemarie Trockel mit einigen Buchentwürfen vertreten war,143 beschreibt
Stefanie Kreuzer das Kunstobjekte als „erkenntnistheoretisches Mittel“ zur Erfassung
komplexer Strukturen, System und Konstellationen und kennzeichnet damit eine neue Ver-
bindung von Bild und Wissen seit Ende der 1970er Jahre. Die Auflösung von eindeutigen
Wissenssystemen fordert von der Künstlergeneration um Trockel eine Polyvalenz der visu-
ellen Zeichen zur Sichtbarmachung der Komplexität, die als Anknüpfungspunkt das beste-
hende System hinterfragt, umformt und das Konstrukt aufbricht. 
140 Inboden, Gudrun: Gegenwart, als Differenz gesehen / Presence seen as Difference, in: Dies. (Hrsg.):
Rosemarie Trockel. Ausst.-Kat, Teil II, Venedig, 48. Biennale, Deutscher Pavillon 1999, S. 35-57, S. 40.
141 Vgl. Kreuzer, Stefanie: Verkommene Söhne, missratene Töchter, in: Kavalierstart. 1978 – 1982.
Aufbruch in die Kunst der 1980er, Ausst.-Kat., Leverkusen, Museum Morsbroich, 2008, S. 28-39, hier: S.
28-30.
142 Kavalierstart. 1978-1982. Aufbruch in die Kunst der 1980er, Leverkusen, Museum Morsbroich, 20.04.-
20.07.2008. (Vgl. Kavalierstart. 1978-1982. Aufbruch in die Kunst der 1980er, Ausst.-Kat., Leverkusen,
Museum Morsbroich 2008.)
143 Zu sehen waren von Rosemarie Trockel die Buchentwürfe: Abb. 34 (Vgl. Anm. 175): Rosemarie Trockel:
The Art of Seeing, 1980; Collage, Fotografie auf Papier auf Karton, 21,7 x 13,7 cm; Rosemarie Trockel:
Kopierbuch Nr. 56, 1980; Heft ohne Bindung, Filzstift und Farbe auf Papier, 15,5 x 12,7 cm; Rosemarie
Trockel: Die Wermutinsel, 1980; Heft mit Spiralbindung, Zeitungsfotos auf Papier, 9 x 14,8 cm; Rosemarie
Trockel: Golden Years, 1982/86; Heft mit Papprücken und Fadenbindung, Druck auf Pauspapier, Druck auf
Foliencover, 15,1 x 13,2 cm; Rosemarie Trockel: Das Fehlen eines Werkes heißt nicht das keines da ist,
1982-83, Ringbindung, Filzstift auf kariertem Papier, 14,4 x 12 cm. (Vgl. Haldemann, Anita; Schreier,
Christoph (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Ausst.-Kat., Basel,
Kunstmuseum, Edinburgh, University, Talbot Rice Gallery, Bonn, Kunstmuseum 2010/11, S. 18; Ausst.-Kat.
Trockel 2005/06 (Anm. 7), S. 88.)
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„Da es aus einer solchen Position nun nicht mehr gelingen mag, ein einheitliches Bild
der Wirklichkeit zu (re)konstruieren, korrespondiert mit dem Pluralismus im Denken
auch die Vielfalt der künstlerischen Genres und Verfahren.“144 
Ironie wird zu einer künstlerischen Strategie, die ausgehend von einem Vorbild ein Netz-
werk visueller und bedeutungsstiftender Verbindungen knüpft. Dass diese Tendenz der
Sichtbarmachung pluralistischer Strukturen in der Kunst seit den 1960er Jahren von Sig-
mar Polke kontinuierlich verfolgt und erweitert wurde, macht ihn zu einer wichtigen Refe-
renzperson für die nachfolgende Künstlergeneration,145 die allerdings in der Ausstellungs-
konzeption unerwähnt bleibt.146 Die Ironie seiner Werke führt ein lustvolles und witziges
Spiel mit Zeichensystemen und Bedeutungsgenerierungen vor, das die konventionellen
Vorgaben dennoch ernsthaft hinterfragt und durch neue Konstellationen ihre Möglichkei-
ten erweitert. Die Ausschließlichkeit des Eindeutigen wird über die Ambiguität aufgelöst.
6b. Die Herdplatten – Bedeutungserweiterung durch Referenzen in Polkes Werk
Dass die Herdplattenarbeiten Trockels das ironische Spiel der Dekonstruktion und Rekom-
ponierung ebenso verstehen wie Polkes Werke, zeigte sich bereits in den vorangegangenen
Ausführungen über wahrnehmungsästhetische Aspekte der Werke am Beispiel Egg trying
to get warm. Die Verunsicherung, die sie gegenüber visuellen Vorgängen provozieren, und
die Negierung der Wahrnehmung als objektives Erkenntnismittel verbindet sich in ihnen
mit ironischen Referenzen zum Pointillismus, zur Minimal und Op Art, deren Werke über-
wiegend visuellen Erfahrungen veranschaulichen sollen.
144 Kreuzer 2008 (Anm. 141), S. 33.
145 Vgl. Gelshorn, Julia: Inhalt auf Reisen. Zur Lesbarkeit bildlicher Referenzen bei Rosemarie Trockel und
Martin Kippenberger, in: Horstkotte, Silke / Leonhard, Karin (Hrsg.): Lesen ist wie Sehen: Intermediale
Zitate in Bild und Text, Köln / Weimar 2006, S. 133-153, hier: S. 138.
146 Kreuzer macht Ironie neben Trockels Arbeiten an den Positionen von John Baldessari, Fischli & Weiss,
Katharina Fritsch, Isa Gensken, Robert Gober, Jack Goldstein, Dan Graham, Rodney Graham, Georg Herold,
Candida Höfer, Jenny Holzer, Martin Kippenberger, John Knight, Louise Lawler, Allan McCollum, Reinhard
Mucha, Raymond Pettibon, Stephen Prina & Christopher Williams, Richard Prince, Thomas Ruff, Thomas
Schütte, Cindy Sherman, Thomas Struth, Jeff Wall und James Welling aus.
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6b.1 Schwarze Kreise – Herdplatten, Ben-Day-Dots und Kompositionselemente
Die Abstraktion der Herdplatten zu schwarzen Punkten auf weißem Grund setzt über die
bisher genannten Bezüge hinaus zudem eine Referenz zu Polkes Punkt-Raster-Verfahren,
das er in seinem Gesamtwerk in verschiedenen Variationen kontinuierlich als stilbildendes
Mittel verwandte.147 Die Herdplatten und sogenannten Ben-Day-Dots des drucktechnischen
Verfahrens, die Polke in Anlehnung an die Pop Art in seine Werke seit den 1960er Jahren
übernahm, integrieren wieder kunstfremde Motive und konfrontieren sie mit den Erwartun-
gen an ein Kunstwerk. Während Polke die Punkte teilweise in einer malerischen Überar-
beitung ausführt, verwendet Trockel in Ablehnung eines künstlerischen Gestus industriel-
les Material wie auch in den Strickobjekten, die durch das Maschensystem dem Punkt-Ras-
ter-Verfahren bei Polke ebenso nahe stehen wie die Herdpattenarbeiten. (→ Kap. 1.4) In
der Vergrößerung gedruckter Vorlagen zeigen sich die Ben-Day-Dots der Technik, die vor
allem durch Roy Lichtenstein zu einem Stilmittel der Pop Art wurden. Während bei Lich-
tenstein die Punkte in Adaption der seriellen Drucktechnik von der Zerlegung des Motivs
zu einer Bildgenerierung führen, entfernen sich Polkes Bilder durch eine ornamentale Ver-
wendung des Rasters und einer malerischen Ausführung der Punkte, die durch Flecken und
Unregelmäßigkeiten Spuren hinterlässt, von einem maschinellen Verfahren. Die Punkte
werden nicht mehr dem Bildmotiv untergeordnet, sondern erhalten ihren gleichwertigen
Stellenwert innerhalb der Komposition.148
In Polkes frühem Bild Berliner (Bäckerblume) von 1965 (Abb. 24)149 überzieht das Raster
die gesamte Fläche. Nur durch Verbindung und Verdichtung der Punkte ohne lineare Kon-
turen entstehen Motive, die aus dem Impressum der Kundenzeitschrift „Bäckerblume“ ent-
nommen sind.150 Die Zerlegung der Berliner Ballen in der unteren Bildhälfte und des
Bäckerporträts in der oberen verwischt die figürliche Darstellung in die Abstraktion. Ähn-
liches geschieht in einer Serie Injekt-Prints Ohne Titel von Trockel (Abb. 25, 1-5),151 in der
sie die Porträts von Mitarbeitern einer Fast-Food-Kette mit entsprechenden Häubchen in
ein Raster aus verschieden großen Punkten auflöst, das an Polkes Bäckerblume erinnert. In
147 „Die Herdplatten sind Punkte, Flecken oder Löcher.“, aus: Heymer 1997 (Anm. 15), S. 21.
148 Vgl. u. a. Hentschel 1997/98 (Anm. 136), S. 51-58.
149 Abb. 24: Sigmar Polke: Berliner (Bäckerblume), 1965; Dispersion auf Leinwand, 170 x 125 cm,
Karlsruhe, Städtische Galerie – Sammlung Garnatz. (Vgl. Sigmar Polke. Die drei Lügen der Malerei, Ausst.-
Kat., Bonn, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Berlin, Nationalgalerie im
Hamburger Bahnhof, 1997/98, S. 38.)
150 Vgl. Hentschel 1997/98 (Anm. 136), S. 54.
151 Abb. 25: siehe Anm. 118, Abb. 25: 5 Injekt-Prints, jeweils: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Injekt-
Print auf Papier, 23,8/23,3/22/25,8/24,5 x 18,8/18,8/17/18,3/18,5 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2000 (Anm.
89), S. 82-84, 86-87.)
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Umkehrung legt die Arbeit Trockels das Rasterverfahren über eine handgezeichnete Vor-
lage, das die Künstlerin über den Computer erzeugt und ausdrucken lässt. Die künstleri-
sche Handschrift wird durch die maschinelle Produktion verwischt. Nun erzeugen die
Punkte wie im industriellen Druckverfahren das Bild, ohne einen künstlerischen Gestus zu
vermitteln. Trotzdem lassen sich in der Ausführung des Motivs Spuren der Zeichnung er-
kennen und machen die Inkjet-Prints von gewöhnlichen Druckerzeugnissen unterscheid-
bar. Wie Polkes Werke vermischen Trockels die Grenzen zwischen maschineller und hand-
werklicher Produktion, nur dass sich hier die Vorgehensweise umdreht.
Die schwarzen Punkte in Sigmar Polkes Adaption des Druckverfahrens und in Trockels
Herdplattenarbeiten changieren jedoch nicht nur zwischen den dichotomisch angelegten
Produktionsverfahren von Kunstwerken. Sie unterwandern zudem jede Unterscheidung ei-
ner Bildkomposition in differente Ebenen: Vorder- und Hintergrund, feste Formen und lose
Bildelemente, gegenständliche und abstrakte Darstellungen scheinen ineinander überzuge-
hen. Das System der Punkte unterliegt zugleich der Auflösung in Einzelelemente und Re-
komponierung zu Strukturen und Formen. In Sigmar Polkes Arbeit Vase II von 1965 (Abb.
26)152 vermischen sich die bunten Punkte eines Bibertuchs, das über die Leinwand gezogen
wurde, mit den schwarzen, gemalten Rasterpunkten, die durch Anordnung und Größe eine
Vase mit Pflanzenblättern auf einem Tisch erkennen lassen. Das Bild macht deutlich, wie
Polkes Arbeitsweise das System der Punkte ausnutzt, um die Heterogenität in der Verwen-
dung einer gleichen Form darzustellen: Mal zeigen die Punkte das Bildmotiv, mal den Hin-
tergrund, mal sind sie Element einer Technik, mal dekoratives Stoffmuster. Die irritierende
Wirkung der Punkte ist in Polkes Gemälden ebenso wie die Herdplatten in Trockels Objek-
ten ein künstlerisches Mittel, um die Wahrnehmung an ihre Grenzen zu führen, sie anhand
der verschiedenen Betrachtungsweisen und Bezugsmöglichkeiten zu überfordern. Wenn
die visuelle Eindeutigkeit durch Verunsicherung und Umperspektivierungen aufgelöst
wird, ergibt sich die Möglichkeit, pluralistische Strukturen sichtbar zu machen. Während
Polkes Arbeiten eine Schichtung der verschiedenen Ebenen und Bestandteile zur Irritation
der Wahrnehmung und zur Pluralisierung der Bedeutungsmöglichkeiten vornehmen, öff-
nen Trockels Objekte das Bewusstsein für die Mannigfaltigkeit der Aspekte über die Am-
biguität der Einzelelemente. 
152 Abb. 26: Sigmar Polke: Vase II, 1965; Dispersion auf Bibertuch, 90 x 75 cm, Kunstmuseum Düsseldorf.
(Vgl. Ausst.-Kat. Polke 1997/98 (Anm. 149), S. 29.)
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6b.2. Punkte und Spiralen – Sternendeutung und Künstlerintentionen
Durch das Aufdecken verschiedener Kontexte erweitern sich Wahrnehmung und Bedeu-
tung der Herdplatten in die vielschichtigen Assoziationsketten, die hier anhand einiger Bei-
spiele durchgespielt werden sollen. Was Polke in der Variation und Neukombinierung sei-
ner Rasterpunkte anlegt, konzentriert Trockel in der Mehrdeutigkeit eines Objekts. Allein
die unterschiedlichen Konstellationen der Herdplatten in ihren Wandarbeiten erzeugen dif-
ferente Bezugsmöglichkeiten: Die Augenzahl eines Würfels153 lässt sich ebenso erkennen
wie das Sternbild des Großen oder Kleinen Wagens in der Arbeit Ohne Titel von 1992
(Abb. 27).154
Seit der Antike werden besonders helle Gestirne als visuelle Einheit erfasst und den Bil-
dern mythologische Figuren und Tiere zugeordnet.155 Die Gruppierung der Sterne erfolgt
dabei über visuelle Assoziationen, die beliebig gewählt und über einen allgemeinen Kon-
sens festgelegt wurden. Sigmar Polke nutzt die Willkürlichkeit der astrologischen Bilder,
um in ironischer Weise einen Künstlermythos zu konzipieren. In der Arbeit Sternenhim-
mel-Tuch von 1969 (Abb. 28)156 wird blauer Stoff mit einer Karte aus goldgelben Sternen
bemalt und in wissenschaftlicher Anmutung mit einem Raster aus Kordel bespannt.
Schriftzüge benennen einzelne Sterne und weiße Linien vermerken den Verlauf der Milch-
strasse. In das Gefüge der Sterne zeichnet Polke seinen Namen, in dem er die Punkte zu
den Buchstaben S. POLKE verbindet. Wie eine wissenschaftliche Bildunterschrift steht un-
ter dem Werk: „Der Sternenhimmel am 24.6. 24 Uhr zeigt als Sternbild den Namenszug S.
Polke“. Der Künstler bestimmt in der Arbitrarität der Sternzeichen sein eigenes Signet,
reiht es ein zwischen die nach Göttern und Mythen benannten Sterne und Konstellationen.
Er bindet seine Künstlerrolle an das Bild der vermeintlich immerwährenden Sterne. In der
Überhöhung seiner Person entlarvt Polke zugleich die Willkür in der Festsetzung von
Sternbildern und den Kult um Künstlergenies.157
Auch seine Arbeit Höhere Wesen befahlen von 1969 (Abb. 29)158 konfrontiert das Bild des
153 Vgl. Diacono, Mario: Eine Küche für die obdachlose Malerei, in: Theewen, Gerhard (Hrsg.): Rosemarie
Trockel. Herde: Werkverzeichnis, Videos, Zeichnungen, Fotos, Editionen, Köln 1997, S. 9-17, hier: S. 16
154 Abb. 27: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; 6 Herdplatten, 150 x 125 x 10 cm. (Vgl. Werkverzeichnis,
in: Theewen 1997 (Anm. 51), Nr. 31.)
155 Vgl. u. a. Fasching, Gerhard: Sternenbilder und ihre Mythen, Wien / New York 19942, S. 1-2, 225-233.
156 Abb. 28: Sigmar Polke: Sternenhimmeltuch, 1968; Filztuch, Klebeband, Kordeln, Pappscheiben, 250 x
240 cm, Privatsammlung. (Vgl. Ausst.-Kat. Polke 1997/98 (Anm. 149), S. 165.)
157 Vgl. u. a. Hentschel 1997/98 (Anm. 138), S. 66-67.
158 Abb. 29: Sigmar Polke: Höhere Wesen befahlen: recht obere Ecke schwarz malen!, 1969; Lack auf
Leinwand, 150 x 125,5 cm, Stuttgart, Sammlung Froehlich. (Vgl. Ausst.-Kat. Polke 1997/98 (Anm. 149), S.
156.)
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Genies mit Positionen der Avantgarde. Sein Bezug zu Kasimir Malewitch weist auf eine
Künstlerpersönlichkeit hin, die ihren Werken den Ausdruck einer einzigartigen Intention
entzieht. Polkes Bild arbeitet über die ironische Doppeldeutigkeit an der Brechung des
überhöhten Selbstverständnisses vieler seiner Künstlerkollegen: Die Ausführung seines
Bildes steht einerseits unter dem Befehl „höherer Wesen“, vermittelt somit eine Teilhabe
des Künstlers am unerreichbaren Göttlichen, drückt aber durch die unmissverständliche
Aufforderung, das Bild auf diese eine Weise zu gestalten, zugleich den Zwang des Befehls
aus, der keinen Platz für eigene Kreativität zulässt. Die rechte, obere Bildecke schwarz zu
malen, konstruiert zudem eine abstrakte Dreiecksform, die jede subjektive Intention des
Gemalten auslöscht. „Polke selbst positioniert sich und seine Kunst hier gegenüber einer
Erwartungshaltung von aktueller Kunst und genialem Schöpfertum.“,159 beschreibt Ralph
Melcher das ambivalente Spiel Polkes mit traditionellen Vorgaben. Das Werk wendet sich
demnach vor allem gegen die einseitige Ausrichtung der Interpretation an den Vorgaben
einer Künstlerpersönlichkeit, die hier zugespitzt als unfreies Subjekt abhängig von einer
über ihr stehenden Befehlskette dargestellt wird. Die Dekonstruktion der künstlerischen
Deutungshoheit kann also als strategisches Mittel zur Pluralisierung des Bildinhalts gele-
sen werden. 
Trockels Strickobjekt Cogito ergo sum von 1988 (Abb. 5)160 bezieht sich auf Polkes Bild
Höhere Wesen. Anstelle der schwarzen Ecke zeigt es ein schwarzes Quadrat in der unteren,
rechten Bildhälfte – ebenfalls ein direkter Bezug zu Malewitch. Es enthält den Titel ebenso
wie Polkes Bild, nur handelt es sich um einen ungelenken Schreibschrifttypus statt gesetz-
ter Druckbuchstaben, den die Maschen bilden. Das Zitat René Descartes’ „Ich denke also
bin ich“ lässt die Möglichkeiten offen, ob das sich über das Denken konstituierende Sub-
jekt auf die Künstlerin oder die Betrachtenden bezogen werden soll. Das Strickobjekt Co-
gito ergo sum kann also unter dem Aspekt betrachtet werden, dass jedes Denken die Inter-
pretation des Werkes mitbestimmt und daher viele Möglichkeiten offen stehen. Die Intenti-
on der Künstlerin wird zu einem Aspekt ihrer Arbeiten, der über persönliche Erfahrungen
und biografische Referenzen im Werk aufscheint. Durch die Absenz einer dominierenden
Künstlerinterpretation, die Trockel verstärkt auch in Interviews vermeidet, entzieht sie ih-
rem Werk ein vorherrschendes, an ihrer Person ausgerichtete Deutungsmuster und lässt die
Intention offen.161 Die Destruktion oder das Fehlen einer künstlerischen Absicht fördert in
159 Melcher 2000/01 (Anm. 140), S. 148.
160 Abb. 5: Rosemarie Trockel: Cogito ergo sum, 1988; Wolle, 210 x 160 cm, siehe Anm. 57.
161 Die Zahl der bisher veröffentlichten Interviews mit Rosemarie Trockel beläuft sich auf sechs: Graw, 
Isabelle: Rosemarie Trockel, in: Artforum, Nr. 7, 2003, S. 224-225; Cooke, Lynne: In Medias Res / In 
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den Arbeiten Polkes wie auch Trockels als strategisches Mittel die Pluralität der Aspekte.
Astronomie, Astrologie und Künstlerlegende beruhen in Polkes Werk auf konstruierten
Festlegungen, die eine Wahrnehmungsweise aus den bestehenden Möglichkeiten in den
Vordergrund heben. Polke zeigt durch eine eigene Sterndeutung, dass durch eine Perspek-
tivverschiebung andere Interpretationswege geöffnet werden. Die Ambiguität in Bezug auf
Polkes astrologische Betrachtungen wird in Trockels Herdplattenarbeit von 1992 mit einer
Sternenkonstellation aufgenommen. Die Anordnung der Scheiben, die dem Sternbild des
Kleinen oder Großen Wagens ähnelt, entspricht zugleich der Sternenkonstellation, die Pol-
ke im Sternenhimmel-Tuch für den Buchstaben P aussuchte. Die Herdplattenarbeiten Tro-
ckels legen demnach eine Assoziationskette zu den Arbeiten Polkes von der Einbindung
trivialer Gegenstände über die Anlehnung an das Punktesystem bis hin zu seiner Auseinan-
dersetzung mit Himmelserscheinungen an, die schließlich in einer Deutungen der konzen-
trischen Kreise der Herdplattenrillen als ein Sonnensymbol münden. 
Als Variation des Rasterpunkts finden sich in Polkes Werken über alle Schaffensphasen
hinweg konzentrische Kreise und Spiralen.162 Sie treten als abstrakte Kompositionselemen-
te auf oder werden z. B. in den Reiher-Bildern als Sonnensymbol eingesetzt. Letztere Be-
trachtungsweise referiert auf einen Darstellungstypus der Sonne, der seit der Bronzezeit
verwendet wird und als eines der ältesten, überlieferten Ornamente bekannt ist.163 Die Ver-
bindung aus konzentrischen Kreisen und Himmelskörpern sucht Polke auch in einer Zeich-
nung von 1968, in der er das Sonnensystem darstellt. Allerdings ergänzt er die die Sonne
umkreisenden Planeten um einen zehnten, dem er seinen eigenen Namen gibt. Die Erwei-
terung des Planetensystems um einen 10. Planeten (Abb. 30)164 bricht in ironischer Über-
Medias Res, in: Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., München, Sammlung Goetz 2002, S. 15-29; Fetzer, Fanni: 
Mehr Spass. Ein Küchentischgespräch mit Rosemarie Trockel und den befreundeten Künstlern Marcel 
Odenbach und Carsten Höller über die Lust zur künstlerischen Zusammenarbeit und die Gesetze des 
Kunstmarkts, in: DU. Die Zeitschrift der Kultur 2002, Heft Nr. 725: Rosemarie Trockel. Sie kam und blieb, 
S. 62-68; Messler, Norbert: Art & Value. Art Does Not Have to Suggest Private or Public Values. In: Art 
International, Nr. 12, 1990, S. 48-49; Drateln, Doris von: Rosemarie Trockel. Endlich ahnen, nicht nur 
wissen, in: Kunstforum International 93, 1988, S. 210-217; Koether, Jutta: Rosemarie Trockel, in: Flash Art, 
Nr. 134, 1987, S. 40-42.
162 Vgl. u. a. Sigmar Polke: Ohne Titel (Porträt), 1967/77; Pastellkreide und Öl auf Dekostoffen, 115 x 91
cm, Düsseldorf, Kunstmuseum; Sigmar Polke: Sonnenuntergang mit Reihern, 1969; Dispersion auf Stoff,
190 x 150 cm, Berlin, Sammlung Stober; Sigmar Polke: Hochsitz mit Gänsen, 1987-88; Acryl auf Stoff, 290
x 290 cm, The Art Institute of Chicago, restricted gift in memory of Marshall Frankel, Wilson L. Mead
Endowment; Sigmar Polke: Pikes, 1988; Dispersion auf Leinwand, 180 x 150 cm, Madrid, Privatsammlung;
Sigmar Polke: Rokoko, 1994; Acryl auf Leinwand, 290 x 290 cm, Privatsammlung. (Vgl. Ausst.-Kat. Polke
1997/98 (Anm. 149), S. 25, 110, 247, 274, 231.)
163 Vgl. u. a. Torbrügge, Walter: Europäische Vorzeit (Enzyklopädie der Weltkunst, Bd. 5), Baden-Baden
1969, S. 105-111.
164 Abb. 30: Sigmar Polke: Erweiterung des Planetensystems um einen 10. Planeten, 1968; Kugelschreiber,
Rapidograph, Aquarell auf Papier, 297 x 211 cm, Privatsammlung. (Vgl. Sigmar Polke. Zeichnungen.
Aquarelle. Skizzenbücher 1962-1988, Ausst.-Kat., Bonn, Kunstmuseum 1988, S. 28.)
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treibung die ernsthafte Forschungen von Astronomie und Astrologie, indem sie den Künst-
lermythos bis ins Unglaubliche überhöht.165 Sie zeigt wieder die Variabilität der wissen-
schaftlichen Deutungsmuster auf und dekonstruiert das vermeintlich gesicherte Wissen.
Polkes parawissenschaftliche Versuche166 und die konzentrischen Kreise der Zeichnung er-
innern an die Nahaufnahme der Herdplatte in Trockels Video Egg trying to get warm – Ein
Versuch nach Mach und die Hervorhebung ihrer Rillenstruktur. Über die Gemeinsamkeit
der Wärmeentwicklung entsteht neben der Formähnlichkeit ein weiterer, assoziativer Be-
zug zwischen Herdplatte und Sonne, den Trockel über einen Miniaturofen für Kinder auf-
greift. 
Im Setzkastensystem der Ausstellung Post-Menopause befand sich ein Modell des Herdes
Ohne Titel von 2000 (Abb. 31),167 das auf eine weitere Videoarbeit Trockels im Herdplat-
tenkomplex verweist. Das unveröffentlichte Material des Videos Mister Sun von 1991168
zeigt den Miniaturofen in warmes Licht getaucht, wie er von der Kamera von allen Seiten
teils in unscharfen Close-Ups begutachtet wird, jeden Makel wie Rostflecken und Macken
aufdeckend. Die Aufnahme zeigt, wie Wasser auf die heiße Herdplatte tropft, Blasen wirft
und verdunstet, bevor die Kameraführung der sich öffnenden Ofenklappe in das Innere des
Herdes folgt.169 Die Szenerie wird erotisierend gesteigert durch die musikalische Unterma-
lung des Titel gebenden Songs „Mister Sun“ von Brigitte Bardot. (→ Kap. 2.4b.3)
„Mit ›Mister Sun‹ hat Rosemarie Trockel einen Titel ausgesucht, der Kreissymbolik und
Hitze- sowie Lichtmetaphorik auf die in den anderen Videos abstrahierten Formen der
Herdplatten projiziert.“,170 konstatiert Holger Liebs. Gleichzeitig konfrontiert sie eine ver-
meintlich nüchterne Inspektion des Küchengeräts, die dem Vorgehen wissenschaftlicher
Bestandsaufnahmen gleicht, über die Musik mit einer erotischen Stimmung, die die einzel-
nen Bestandteile des Ofens zweideutig machen und sexuell aufladen. Das profane Elektro-
gerät wird über den ironischen Blick des Videos sowohl zum Gegenstand eines forschen-
den wie auch eines begehrenden Blicks. Die Neugier in der Betrachtungsweise beider
165 Vgl. Hentschel 1991 (Anm. 135), S. 61-62.
166 Vgl. u. a. Sigmar Polke: Kartoffelhaus, 1967; bemaltes Holzlattengerüst, Kartoffeln, 250 x 200 x 200 cm,
Berlin, Sammlung Block; Sigmar Polke: Wiederbelebungsversuch an Bambusstangen, 1968; Plastikschüssel,
Bambusstangen, Größe variabel, Privatsammlung; Sigmar Polke: Apparat, mit dem eine Kartoffel eine
andere umkreisen kann, 1969; Holzgestell, Elektromotor mit 4,5 V, Batterie, Drahtachse, 80 x 40 x 40 cm,
Berlin, Sammlung Block. (Vgl. Hentschel 1997/98 (Anm. 136), S. 60-61.)
167 Abb. 31: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Bronze, emailliert, 24 x 21 x 25 cm, im Besitz der
Künstlerin. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 7), S. 27.)
168 Rosemarie Trockel: Mister Sun, 1991 (unveröffentlicht); VHS-Video, s/w, Ton, 17 min. (Vgl. Liebs 1997
(Anm. 4), S. 36-37.)
169 Die Beschreibung folgt den Ausführungen Holger Liebs in: Liebs 1997 (Anm. 4), S. 36-37.
170 Liebs 1997 (Anm. 4), S. 37.
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Möglichkeiten versucht in dem Objekt neue Seiten zu entdecken und unterstützt darin Ro-
semarie Trockels Arbeitsweise, die Vielansichtigkeit einer Sache aufzuzeigen. 
6c. Exkurs: Pluralisierungstendenzen – The Art of seeing
Der strategische Rückgriff von Trockels Herdplattenarbeiten auf eine künstlerische Positi-
on, die bereits Pluralisierungstendenzen in ihrem Werk aufzeigt, bietet die Möglichkeit,
eine Erweiterung des Sicht- und Denkbaren auf ambiguem Material aufzubauen und fort-
zuführen. Die Verdoppelung der Referenzen, der ironischen Bezüge und der Stilmittel po-
tenziert die mehrdeutigen Vorlagen Sigmar Polkes in der Aneignung und verästelt das Netz
der Bezugsmöglichkeiten durch das Aufscheinen weiterer Aspekte. Nutzt Polke die Ambi-
guität als Mittel, das Konstrukt aus Unübersichtlichkeit und Irritation durch verschiedene
Elemente in seinem heterogenen Bildgefüge zu verstärken, dient sie in Trockels Arbeiten
als Ausgangspunkt zur Dekonstruktion einer eindeutigen Sichtweise.
Über den Vergleich zweier Arbeiten Polkes und Trockels sollen die Positionen der Künst-
ler und ihre Pluralisierungstendenz abschließend noch einmal gegenüber gestellt werden:
Das Gemälde Polkes Die Dinge sehen wie sie sind von 1992 (Abb. 32, 1+2)171 geht auf die
Collage eines Skizzenbuchs von 1972/73 zurück,172 die aus einem ausgeschnittenen Zei-
tungsartikel mit den Worten des Titels und einer Zeichnung auf liniertem Papier besteht.
Polke integrierte Motiv und Schriftzug seitenverkehrt in das Gefüge seines Bildes, dessen
Trägermaterial er mit Kunststoffsiegel und Kunstharz zu einer durchsichtigen Fläche prä-
parierte, die das Keilrahmengerüst dahinter sichtbar werden lässt. Die rechte Bildhälfte be-
deckt ein klein gemustertes Gewebe, aus dessen unidentifizierbaren Liniengebilden in re-
gelmäßigen Abständen rote Punkte hervorstechen. Ist mit dem Schriftzug Die Dinge sehen
wie sie sind sprich- und wortwörtlich das Erkennen einer allgemeingültigen Wahrheit ge-
meint, konterkariert die Zeichnung aus mehreren, ineinander geschachtelten Ansichten ei-
nes Quaders, eine vermeintliche Eindeutigkeit durch verschiedene Wahrnehmungsperspek-
tiven. Auch der Bildaufbau pluralisiert die Ebenen der Anschauung in der Staffelung und
Überschneidung der Elemente und bezieht insbesondere die sonst nicht sichtbare Rahmen-
171 Abb. 32, 1: Sigmar Polke: Die Dinge Sehen wie sie sind, 1992; Kunststoffsiegel, Kunstharzlack auf
Polyestergewebe, 300 x 225 cm, Karlsruhe, Städtische Galerie, Sammlung Garnatz. (Vgl. Ausst.-Kat. Polke
1997/98 (Anm. 149), S. 276.)
172 Abb. 32, 2: Sigmar Polke: Die Dinge sehen wie sie sind, aus: Skizzenbuch, rot-orange, 1972/73; Schulheft
mit 97 linierten Seiten, davon 18 bearbeitet, Collage, Aquarell, Filzstift, Kugelschreiber, Bleistift, 210 x 145
cm (Vgl. Ausst.-Kat. Polke 1988 (Anm. 164), S. 165-173.)
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konstruktion mit ein. Die Dinge sehen wie sie sind bedeutet in Polkes Darstellung, sich ih-
rer Vielgestaltigkeit zu vergegenwärtigen. Methodisch verbinden sich hier Eindeutigkeit
und Pluralität zu einer ironischen Aussage. Polkes zeichnerische Darstellung der verschie-
denen Ansichten eines Quaders verweisen auf Robert Morris minimalistische Arbeit Two
Columns von 1961, die die Mehransichtigkeit eines einfachen, geometrischen Objekts
durch die Veränderung der Position und den Standpunkt der Betrachtenden zu den Qua-
dern im Raum veranschaulicht.173
Die unterschiedlichen Perspektivierungen dieser minimalistischen Arbeiten nehmen auch
Trockels Herdplattenobjekte auf: Eine Zeichnung aus dem Jahr 1984 (Abb. 33),174 die mit
Polkes Quaderdarstellung in einem Ähnlichkeitsbezug steht, zeigt den Versuch auf, die
geometrische Form in der Gestalt von Polyedern mit schwarzen Kreisformen weiter auszu-
weiten. Ein Bruch mit der einfachen kubischen Form, die die Zeichnung in Vorbereitung
zu den Herdplattenarbeiten durchzuspielen scheint, würde zwar die Wahrnehmung forma-
lästhetisch vor eine Herausforderung stellen, jedoch hätte sie eine Einschränkung der Kon-
notationen im Kontext der Herde zur Folge. Die einfachen Kuben der realisierten Herdplat-
tenobjekte ermöglichen somit aus einer Form heraus ein breiteres Spektrum sowohl an
wahrnehmungsästhetischen als auch inhaltlichen Bezügen. 
Zu Sehen, bedeutet, die verschiedenen Reize der Wahrnehmung aufzunehmen und nicht ei-
nem ordnenden Blick zu unterwerfen. Rosemarie Trockel hat in einem Buchentwurf von
1980 (Abb. 34),175 die Frage über „richtiges“ Sehen aufgeworfen: In der Collage trifft das
Bild eines zweimastigen Schiffes zwischen weiten Flächen aus Wasser und Himmel auf
einen ausgerissen Zettel mit der gedruckten Aufschrift „The art of seeing“.176 Die beiden
Elemente sind so auf dem hochrechteckigen Format ausgerichtet, das sich entweder das
Bild oder der Schriftzug von der „richtigen“ Seite betrachten lässt. Der andere Bildbe-
standteil steht je nach Lage des Buchentwurfs auf dem Kopf.177 Die Verfremdung einer ge-
173 Robert Morris: Two Columns, 1973 (Rekonstruktion von 1961); lackiertes Aluminium, zweiteilig, je
243,8 x 61 x 61 cm, Teheran, Museum of Contemporary Art. (Vgl. Robert Morris, Ausst.-Kat., Paris, Centre
Georges Pompidou 1995, S. 351.)
174 Abb. 33: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1984; Bleistift, Kugelschreiber, Filzstift auf Pergamin, 29,6 x 21
cm, Hamburg, Sammlung Osarek. (Vgl. Kupferstichkabinett der Öffentlichen Kunstsammlung Basel (Hg.):
Rosemarie Trockel. Papierarbeiten, Ausst.-Kat., Basel, Kupferstichkabinett; Berlin, Neuer Berliner
Kunstverein; St. Gallen, Kunstmuseum; München, Kunstraum, Kopenhagen, Statens Museum for Kunst,
Köln, Museum Ludwig 1991/92, Abb. 1.)
175 siehe Anm. 143, Abb. 34: Rosemarie Trockel: The Art of Seeing, 1980; Collage, Fotografie auf Papier auf
Karton, 21,7 x 13,7 cm.
176 Das Schiffsmotiv und der umgekehrte Schriftzug setzten Ähnlichkeitsbezüge zu Trockels Strickobjekt
Ohne Titel (Freude) von 1988. (→ Kap. 1)
177 Die mehrfachen Möglichkeiten des „richtigen Sehens“ verdeutlicht der Buchentwurf bereits durch seine
unterschiedlichen Publikationsweisen. Im Ausstellungskatalog der Bonner Ausstellung 2010/11 wurde das
Bild „richtig“ herum und der Schriftzug auf dem Kopf abgebildet; in der Publikation der Ausstellung A
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wohnten Wahrnehmungs- oder Leseweise ist bereits durch Polkes umgekehrten Schriftzug
und durch Trockels Zitat Ludwig Wittgensteins bekannt und zieht eine Verbindung zur
Schlüsselfunktion des Wollobjekts Freude. (→ Kap. 1) Trockel verwendet in dem Buch-
entwurf mit Bezug auf Polkes Werk Die Dinge sehen wie sie sind nun einen Titel des briti-
schen Schriftsteller Aldous Huxley, der unter einer Augenkrankheit litt und 1940 aus eige-
nen Erfahrungen heraus den praktischen Ratgeber The Art of Seeing, eine Anleitung zum
„richtigen“ Sehen schrieb. Im Deutschen erhielt das Werk „Die Kunst des Sehens“ den Un-
tertitel „Was wir für unsere Augen tun können“,178 der im Zusammenhang mit Trockels
Werken mehrdeutig wird. Während Huxley die Verbesserung der Sehkraft im Sinn hat und
Augenschwächen durch gezielte Übungen zu verbessern sucht, führen Trockels Arbeiten
von einer Optimierung der Wahrnehmungsfähigkeit zu einer Erweiterung der Blickweisen,
die anhand von Verschiebungen und Umperspektivierungen trainiert werden kann. Das
vornehmlich physiologische Interesse Huxleys wird in Trockels Buchentwurf in eine Re-
flexion über Sehstrukturen und ihre konventionalisierte Engführung der Denkweisen um-
gemünzt.
Die Dinge zu sehen, wie sie sind oder The art of seeing fordert nach Polke und Trockel die
Destruktion einer eindimensionalen Sicht, die in festgefahrenen Strukturen und Systemen
begründet liegt. Ziel ihrer Arbeiten ist es, im Spiel mit differenten Wahrnehmungsweisen
und Denkansätzen, die häufig durch ironische Aspekte aufgezeigt werden, dem Phänomen
der Ambiguität im Kunstwerk Ausdruck zu verleihen und es als erkenntnistheoretisches
Mittel zur Veränderung einer etablierten Haltung einzusetzen. Die Pluralisierungstenden-
zen in Polkes Arbeiten bieten Trockel die Möglichkeit, anhand eines künstlerischen Vor-
bilds ihre ambiguen Strategien zu stärken, zu schärfen und abzugrenzen. Sie fügt den vor-
handenen Perspektiven neue Aspekte wie z. B. eine weibliche Wahrnehmungsweise hinzu,
ohne sie dabei einzuschränken oder auszuschließen. 
Die Verbindung zwischen Polkes Rasterpunkten sowie ihren Variationen und Trockels
Herdplattenarbeiten hat gezeigt, dass beide künstlerischen Positionen Adaptionen und Zi-
tate, Wahrnehmungsirritationen, Ironie und die Dekonstruktion der Künstlerintention als
Pluralisierungsmittel nutzen, um etablierte Systeme und Strukturen aufzulösen und die
Vielgestaltigkeit als Phänomen ihrer Arbeiten aufzuzeigen. Während Polkes Bilder in der
Kombination der Elemente eine heterogene Komposition anstreben, vermitteln Trockels
Cosmos 2013 wurde die Abbildung umgekehrt publiziert. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 141), S.
18; Rosemarie Trockel. A Cosmos, Ausst.-Kat., Madrid, Reina Sofia; New York, New Museum; London,
Serpentine Gallery 2012/13, S. 30.)
178 Huxley, Aldous: The Art of Seeing, New York 1942.
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Arbeiten über die Ambiguität der Einzelelemente vielschichtige Seh- und Denkweisen.
Das Kunstwerk wird zu einem Medium, um die komplexen Strukturen der Vielgestaltigkeit
sichtbar zu machen. Es wird ein Erkenntnismittel, das letztendlich das Nicht-Wissen auf-
zeigt, indem es deutlich macht, wie begrenzt gesicherte Urteile möglich sind und wie
Überschaubarkeit des Nicht-Fassbaren durch Festlegungen und Konsens konstruiert wer-
den. Durch die Integration von Allgemeinplätzen und Motiven des Bildgedächtnisses in
Trockels und Polkes Arbeiten wird bewusst, dass diese Grundlagen zur Kommunikation
und für das Miteinander unbedingt notwendig sind. Sie jedoch als ausschließliche Wahr-
heiten zu betrachten, schränkt die Erfahrungs- und Wissensmöglichkeiten bedeutend ein.
Deshalb ermöglichen es die Werke, die Wahrnehmung von eingefahrenen Sichtweisen zu
lösen und das Denken darüber in ungewohnte Bahnen zu lenken. Insbesondere Trockels
Arbeiten vermitteln im Prozess des Aspektwechsels die Möglichkeit, im Bekannten das
Neue zu entdecken und die Eindeutigkeit zu Gunsten der Ambiguität aufzulösen. Sie grei-
fen auf das Vorhandene zurück, um verborgene oder überlagerte Ebenen aufzudecken.
Wie Sigmar Polkes Bilder liegen auch andere, künstlerische Positionen Trockels Werken
als „Arbeitsmaterial“ zu Grunde, über die sie Ambiguität ausloten, Vorhandenes annehmen
und ergänzen. Polkes Werke und seine strategischen Methoden der Pluralisierung bieten
eine Grundlage für ihr Schaffen, auf das sie in vielfältiger Weise zurückgreift und so zum
Verständnis ihrer Arbeiten beiträgt. 
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7. Das Ei – Ein ambigues Motiv in den Werken Martin Kippenbergers und
Rosemarie Trockels
Nicht nur für Rosemarie Trockel besitzt Sigmar Polkes Position eine Vorbildfunktion. Sei-
ne künstlerische Aneignungsstrategien von Alltagswelt und Kunstkontext kombiniert mit
Witz und Ironie, die zum Teil an die Grenzen des guten Geschmacks reichen, lassen sich
auch in den Werken Martin Kippenbergers wiederfinden.179 Bedeutungspluralisierung ist
eine Zielsetzung seiner Arbeiten, die bis zum Grad der Beliebigkeit gesteigert wird.
Das Motiv des Eis in Trockels Video Egg trying to get warm – Ein Versuch nach Mach
gibt Anlass, die künstlerischen Positionen Kippenbergers und Trockels insbesondere im
Hinblick auf die Darstellung ambiguer Strukturen in Bezug zu setzen. Seit 1984 bildet das
Ei ein wiederkehrendes Motiv in Trockels Schaffen, das in verschiedenen, medialen Aus-
führungen wie Zeichnungen, Fotografien, Skulpturen, Objekten, Installationen und Videos
integriert wurde.180 Vergleichbar mit dieser Werkgruppe in Trockels Oeuvre ist die beinahe
zeitgleiche Verwendung des Ei-Motivs durch den 3 Monate jüngeren Martin Kippenber-
ger. Dieser begann seit 1981 das Ei als Bildgegenstand zu verwenden, zu variieren und in
anderen Gestaltungsformen so vielfältig um- und einzusetzen, dass sich 1997 im Mönchen-
gladbacher Museum Abteiberg die gesamte Ausstellung Der Eiermann und seine Ausleger
dem Thema widmete.181 Beide Künstler verstärken in den 1990er Jahren ihre Beschäfti-
gung mit dem Thema Ei in ihren Arbeiten. Kippenberger begründet die Wahl des Motivs
in einem Gespräch mit Daniel Baumann von 1996 wie folgt:
„In der Malerei musst Du gucken, was noch übrig ist an Fallobst, das Du malen kannst.
Was ist noch nicht gemalt worden, ausdrücklich. Da ist das Ei zu kurz gekommen. Das
Spiegelei ist zu kurz gekommen. Die Bananen hatte ja schon der Warhol gehabt. Du
nimmst dir eine Form, es geht ja immer um kantig, um quadratisch, um die und die For-
mate, um den Goldenen Schnitt. Dann nimmst du das, wovon sie angenommen haben, es
wäre ein Ei, das aber rund ist – die Erde, worum sich alles drum dreht, also auch wieder
die Bewegung. Im Ei ist auch die Fruchtbarkeit drin. Das Ei ist weiß und schal, wie kann
daraus ein farbiges Bild entstehen? Also, man kann von allen Seiten, man kann es drehen
und wenden und kommt immer wieder an Sachen ran. Und teilweise eben auch gesell-
schaftspolitische Sachen oder Witze. Es ist ja einfach eine schöne Form. Genauso wie ein
Busen eine schöne Form hat, ist das eine schöne Form. Das ist jetzt der rote Faden den
du hast. Das ist ja ein Thema. Genauso wie die Spaghetti.“182 183
179 Vgl. Schappert, Roland: Martin Kippenberger. Die Organisationen des Scheiterns (phil. Diss. Bochum
1996; Kunstwissenschaftliche Bibliothek; Bd. 7), Köln 1998, S. 141-149.
180 Dickhoff, Wilfried: Randgänge in der Nähe von Ei-Sprüngen, in: Hamburger Kunsthalle (Hg.),
Rosemarie Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte,
Düren, Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery,
Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 33-37, hier: S. 33.
181 Martin Kippenberger: Der Eiermann und seine Ausleger, Mönchengladbach, Museum Abteiberg, 02.02.-
27.04.1997.
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Kippenberger formuliert das Interesse an dem Motiv Ei aus seinen ambiguen Bezugsmög-
lichkeiten heraus, die auch für Trockels Arbeiten relevant sind. 
7a. Das Ei in der Kunst – eine Analogie zu künstlerischen Formfindungsprozessen
Das Eimotiv ist laut Martin Kippenberger zunächst ein in der Kunst unterrepräsentierter
Darstellungsgegenstand. Zwar verfügt es nicht über eine breite, ikonografische Tradition,
dennoch vernachlässigt Kippenberger, dass Form und Motiv sehr wohl in der Kunst des
20. Jahrhunderts Aufmerksamkeit erfahren haben: Lucio Fontana wählte 1963/64 Bildfor-
mate in Eiform, in denen er seine concetti spaziale weiter entwickelte.184 Marcel
Broodthaers formte aus Eier- wie auch aus Muschelschalen in den 1960er Jahren seine frü-
hen Objekte, die mit dem Material im Sinne der Pop Art regionalspezifisch seine belgische
Alltagswelt in die Werke miteinbezogen.185 Auch Andy Warhol, auf den sich Kippenberger
in dem Gespräch bezieht, schuf neben der Banane 1984 eine Serie von Siebdrucken mit der
abstrahierten Form des Eis, die er anlässlich des Osterfests verschenkte.186 (→ Kap. 2.4c.1,
Anm. 202) Insbesondere nimmt das Motiv des Eis aber in Salvador Dalís Werk eine expo-
nierte Rolle ein, ist Bestandteil seiner Gemälde187 und ziert die von ihm gestalteten Gebäu-
182 Transkribiert nach dem Gespräch zwischen Martin Kippenberger und Daniel Baumann, Wien 1996. (Vgl.
Eikmeyer, Robert; Knoefel, Thomas (Hg.): Martin Kippenberger. I was born under a wand’rin’ star.
Originaltonaufnahmen, Pforzheim 2009; hier, Track 9: Das Ei ist zu kurz gekommen (2:36).)
183 Kippenberger führt in dem Gespräch weiter aus, dass die Spaghetti ein internationales Gericht geworden
sind, das man überall auf der Welt essen kann. Obwohl jedoch der Name des Gerichts gleich bleibend ist,
schmeckt es überall etwas anders. In der Veränderung des Gleichen sieht er die Parallel zum Motiv des Eis.
Trockel setzt in ihrer eigens für das Museum Ludwig entworfenen Wollinstallation der Ausstellung Post-
Menopause - einem großen Vorhang aus einzelnen Wollfäden, die im unteren Bereich rot eingefärbt wurden
– ebenfalls einen assoziativen Bezug zur Spaghetti. (Vgl. Eikmeyer / Knoefel 2009 (Anm. 180), Track 9: Das
Ei ist zu kurz gekommen (2:36). )
184 „Die zusätzliche Bezeichnung der Werke als ‚Ova’ (Eier) macht das Interesse des Künstlers für die
Konnotationen der Form deutlich. Das Ei als perfekte Naturform und Sinnbild der Fruchtbarkeit verweist
mit seiner lebhaften Farbigkeit, aber auch den Verletzungen der Bildoberfläche auf den ewigen Kreislauf
von Schöpfung und Tod.“, aus: Nori, Franziska; Joester, Ingo: Retrospektive, in: Messer, Thomas M. (Hrsg.):
Lucio Fontana. Retrospektive, Ausst.-Kat., Frankfurt am Main, Schirn Kunsthalle; Wien, Museum moderner
Kunst Stiftung Ludwig 1996/97, S. 49-207, hier: S. 99.
185 Vgl. u. a. Marcel Broodthaers: Une vase contenant des oeufs, 1965; Eierschalen, Keramikvase, Harz, 28 x
17 x 17 cm; Marcel Broodthaers: Toile noir avec OEufs blanc, 1965-66; Eierschalen, Keramikvase, Harz, 28
x 17 x 17 cm; Eierschalen, Leinwand, Farbe, 100 x 70 x 10 cm; Marcel Broodthaers: POUR LUMUMBA,
1966; Eierschalen, Keramikvase, Harz, 100 x 70 cm; Eierschalen, Leinwand, Farbe, 100 x 70 x 10 cm;
Marcel Broodthaers: LES DEUX PANIERS, 1965-66; 2 Weidenkörbe, Eierschalen, Harz, zweiteilig, je 30 x
27 x 27 cm. (Vgl. Marcel Broodthears, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 1980.)
186 Vgl. Kellein, Thomas (Hrsg.): Andy Warhol. Abstracts, Ausst.-Kat., Wien, MAK-Österreichisches
Museum für angewandte Kunst; Rotterdam, Kunsthalle; Malmö, Rooseum; Valencia, Centre Julio González
1993/94, S. 41-44. (→ Kap. 2.4c.1, Anm. 202.)
187 Vgl. u. a. Salvador Dalí: Cenicitas (auch: Sommerliche Kräfte und: Geburt der Venus), 1927-28; Öl auf
Holz, 64 x 48 cm, Madrid, Museo Español de Arte Contemporáneo; Salvador Dalí: Der große Masturbator,
1929; Öl auf Leinwand, 110 x 150 cm, Schenkung Dalís an den spanischen Staat; Salvador Dalí: Spiegeleier
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de als architektonisches Schmuckelement.188 Die unterschiedlichen Verwendungs- und Be-
deutungsebenen des Eis zwischen abstraktem Kompositionselement, Alltagsgegenstand
und Symbol schöpft das Werk Dalís vielfältig aus und setzt es immer wieder in Bezug zur
eigenen Künstlerpersönlichkeit.189 Dalís pluralisierender Blick auf Form und Konnotatio-
nen des Eis steht der Vielgestaltigkeit des Motivs in Martin Kippenbergers und Rosemarie
Trockels Arbeiten nahe. Während Kippenberger den Bezug im Gespräch unterschlägt, set-
zen seine Werke durchaus Referenzen zu Dalí, die Trockel über Hinweise in anderen Ar-
beiten dagegen betont.190 
Die verschiedenen Aspekte des Eis veranschaulichen ästhetische Fragestellungen von
Form und Inhalt, Kunst und Alltag oder Abstraktion und Figuration, die eine Analogie
zwischen dem Motiv und der Kunst herstellen. Kippenberger und Trockel nutzen die ambi-
guen Bedeutungsebenen, um differente Wahrnehmungsweisen aufzuzeigen: 
Neben der Integration eines vieldeutigen und vielseitigen Lebensmittels in die Kunst ver-
mittelt Kippenberger bereits im Interview, dass das Ei auch als ästhetische Form seinen
Reiz für künstlerisches Arbeiten besitzt. Obwohl seine Asymmetrie nicht den harmoni-
schen Formgesetzen klassischer Proportionslehren entspricht, deutet Kippenberger an, dass
das Eiförmige insbesondere im Bezug auf Bildformate durch seine Abweichung von der
Kreisform ein Spannungsverhältnis erzeugen kann. In seinen Bildern taucht das Ei dem-
nach als Gegenstand und als abstraktes Kompositionselement auf. Auch in Trockels Video
Egg trying to get warm wird in der Bewegung, wie in den oberen Abschnitten beschrieben,
aus dem Alltagsding Ei eine abstrakte, weiße Kreisform. Im Unterschied zu Kippenbergers
auf dem Teller ohne den Teller, 1932; Öl auf Leinwand, 60 x 42 cm, St. Petersburg (Fla.), Sammlung E. und
A. Reynold Morse, Leihgabe an das Salvador Dalí Museum; Salvador Dalí: Surrealistisches Objekt, die
Augenblicks-Erinnerung anzeigend, 1932; Öl auf Leinwand, Maße unbekannt, Privatsammlung; Salvador
Dalí: Der erhabene Moment, 1938, Öl auf Leinwand, 38 x 47 cm, Stuttgart, Staatsgalerie; Salvador Dalí:
Geopolitisches Kind beobachtet die Geburt des neuen Menschen, Öl auf Leinwand, 45,5 x 50 cm, St.
Petersburg (Fla.), Sammlung E. und A. Reynold Morse, Leihgabe an das Salvador Dalí Museum. (Vgl.
Descharnes, Robert; Néret, Gilles: Dalí, Köln 2004, S. 29, 39, 71, 72, 115, 137.)
188 Vgl. Torre Galatea mit Teatre-Museu Dalí, Figueres und Casa-Museu Salvador Dalí in der Bucht von
Portlligat, früher das Wohnhaus der Dalís. (Vgl. Kohlberg, Gerhard, Gesellschaft für Moderne Kunst am
Museum Ludwig Köln (Hrsg.): Salvador Dalí. La Gare de Perpignan. Pop, Op, Yes-yes, Pompier, Ausst.-
Kat., Köln, Museum Ludwig 2006, S. 25, 236.)
189 Philippe Halsmann: Dalí im Ei, 1942; Fotografie, Collage. (Vgl. Descharnes / Néret 2004 (Anm. 185), S.
136.)
190 Nicht nur im Bezug auf das Motiv „Ei“ setzt das Werk Rosemarie Trockels Bezüge zur Arbeit Salvador
Dalís. Im Strickobjekt Ohne Titel von 1990 (Wolle, 150 x 160, Unikat, RT 1528, Privatsammlung; Vgl.
Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 7), S. 170) – ebenfalls Bestandteil der Ausstellung Post-Menopause – ist
am unteren Rand in einem freien Feld zwischen dem Blattmuster mit Vögeln der Satz „Wie verrückt ist
Salvator Dali“ eingearbeitet. Das Wortspiel zwischen Salvador und Salvator (salvatore = (lat.) Heiland,
Retter, Erlöser) deutet auf die Bedeutung des Künstlers für das Werk Trockels hin, der mit seiner paranoisch-
kritischen Methode und der darin u. a. durch Vexier- und Kippbildern mehrdeutige und unkonventionelle
Sehgewohnheiten förderte. 
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Gemälden vollzieht sich der Aspektwechsel hier anhand des Motivs „Ei“ jedoch innerhalb
eines Objekts und nicht in der Variation der Form in mehreren Werken. In einem Spiel
zwischen Gegenständlichkeit und Abstraktion nutzen mehrere Arbeiten Trockels die Ei-
genschaften des Eis äußerlich eine feste Form zu besitzen, die jedoch mit einem flüssigen,
veränderlichen Inhalt gefüllt ist. Aufgeschlagenes Eiweiß, abfotografiert und im Negativ
dargestellt, bildet z. B. den Gegenstand der Serie Ohne Titel (Negatives Eiweiß),191 die Tro-
ckel parallel zu ihrer Installation Hühnerstall192 in der Galerie Xavier Hufkens, Brüssel,
1993193 ausstellte. (→ Kap. 4, Abb. 11) Die veränderte, schaumige Konsistenz und die um-
gekehrten Tonwerte des Negativfilms verfremden das Eiweiß, spielen auf die Wandelbar-
keit des Produkts an und setzten Bezüge zum Motiv des Flecks. Ebenso verhält es sich mit
Trockels Video Out of the kitchen into the fire, indem aus dem Unterleib einer Frau ein Ei
fällt, am Boden zerplatzt und einen blauen Farbfleck hinterlässt. (→ Kap. 2.4a.2, Abb. 16)
Form und Inhalt, Gegenständlichkeit und Abstraktion sowie Alltag und Kunst sind ästheti-
sche Fragestellungen, die Trockels Werke mit dem Motiv des Eis anhand der möglichen
Metamorphosen des alltäglichen Gegenstandes aufwerfen, womit sich Parallelen zu den
Varianten des Eis in Kippenbergers Schaffen ziehen lassen. Beide künstlerischen Arbeits-
weisen spielen mit den Betrachtungsmöglichkeiten und Veränderungen ihres Motivs, die
sie im Sinne künstlerischer Formfindungsprozesse sichtbar machen. Die Analogie zwi-
schen Ei und Kunst zeigt unterschiedliche Sichtweisen und darüber hinaus Aspekte ästheti-
scher Problemstellungen auf. Unvermutet schlägt die Banalität des Alltagsgegenstandes in
den Facettenreichtum des Motivs um und markiert grundlegende Momente künstlerischer
Produktion. 
Rosemarie Trockels Arbeiten erweitern die Referenzkette zwischen Ei und Kunst durch
das Wortspiel mit dem englischen Begriff eye (engl. Auge) und beziehen die für die Kunst
essentielle Fähigkeit der visuellen Wahrnehmung mit ein. In ihrer Arbeit Ohne Titel
(Twen) von 1998 (Abb. 35)194 wurden auf ein weiß emailliertes Stahlblech 9 verschieden
große, eiförmige Aluminiumscheiben in unregelmäßigen Abständen gesetzt, von denen 5
191 Rosemarie Trockel: Ohne Titel (Negatives Eiweiß), 1992; Foto auf Plexiglas, 30,5 x 30,5 cm. (Vgl. Ausst.
Kat. Trockel 1994 (Anm. 8), S. 38.)
192 Rosemarie Trockel: Hühnerstall, 1993; Installation. Zuerst gezeigt in der Galerie Xavier Hufkens, Brüssel
1993. (Vgl. Ausst. Kat. Trockel 1994 (Anm. 8), S. 40; Vgl. Kap. 4, Abb. 11.)
193 Rosemarie Trockel, Brüssel, Galerie Xavier Hufkens, 01.04.-30.05.1993.
194 Abb. 35: Rosemarie Trockel: Ohne Titel (Twen), 1998; Einbrennlackierung auf Aluminium / Emaille auf
Stahlblech, 210 x 260 x 2cm, Monika Sprüth Galerie, Köln. (Vgl.: Hamburger Kunsthalle (Hrsg.): Rosemarie
Trockel. Werkgruppen 1986-1998: Köln, Brüssel, Paris, Wien I, Wien II, Opladen, Schwerte, Düren,
Hamburg, Ausst.-Kat., Hamburg, Hamburger Kunsthalle, London, Whitechapel Art Gallery, Stuttgart,
Staatsgalerie Stuttgart, Marseille, Musées de Marseille 1998/99, S. 43.)
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Ausschnitte eines weiblichen Auges zeigen, die dem Magazin Twen entnommen sind.195
Die Verbindung von Ei, Auge, Herdplatten und Kunstwerk zeigt die Referenzzusammen-
hänge auf, in denen die Motive in Trockels Werk stehen. Wie auch im Video Egg trying to
get warm sind wahrnehmungsästhetische Aspekte ebenso Teil der Arbeit wie die multiplen
Konnotationen der Materialien. Die erschlossenen Bedeutungsfelder stoßen grundlegende
Prinzipien, Strukturen und Arbeitsprozesse in Trockels Schaffen an. 
7b. Das Ei außerhalb der Kunst – Referenzen zu Redewendungen, Witzen und 
Modeerscheinungen
Über die Betrachtung innerhalb der Kunst erscheinen in Form und Inhalt des Eis, im Dre-
hen und Wenden seiner Aspekte für Martin Kippenberger zudem „gesellschaftspolitische
Sachen oder Witze“. Er spricht damit auf die mehrdeutige Verwendung in Bildern, Rede-
wendungen und Modeerscheinungen an, die das Ei in gesellschaftlichen Kontexten erfährt.
Kippenbergers Eiermann aus dem Titel der Mönchengladbacher Ausstellung z. B. ist dem
seit 1989 durch das Duo Klaus & Klaus populär gewordenen Schlager entlehnt, der durch
seine Plattitüden und Doppeldeutigkeiten Begeisterung auslöste.196 Das Wortbild „Männer
mit Eiern“, wie die umgangssprachliche Bezeichnung für Hoden lautet, ruft sexuelle Asso-
ziationen hervor und ein Männlichkeitsbild, das mit Mut und Durchsetzungskraft verbun-
den wird.
Auch in Trockels Oeuvre findet sich eine Bleistiftzeichnung um 1993, die mit Redewen-
dungen rund um das Thema Ei spielt: Das Bild einer Frau mit Corsage, Cowboyhut und
Pistolenhalfter um die Hüfte, die mit gezückter Waffe einen Schuss abgibt, wird in der
Zeichnung mit Schreibmaschinenbuchstaben als „Die legendäre Ei-Ronny“ betitelt. (Abb.
36)197 Die Verwandlung der Ironie in die weibliche Personifikation „Ei-Ronny“ begleiten
mehrere Idiome, die metaphorische Eigenschaften der Figur aufzeigen: „Ei-Ronny“ hat
nun Eier zwischen den Beinen, ein wanderndes Ei auf dem Kopf und hebt ihre Fersen über
zwei von diesen, wie um auf rohen Eiern zu gehen. Die weibliche Version eines Cowboys
mit Eiern verbildlicht auf der einen Seite die zahlreichen Redewendungen, entlarvt ande-
rerseits ein stereotypes Männlichkeitsbild und nimmt seine Eigenschaften für sich in An-
195 Vgl. Dickhoff 1998/99 (Anm. 180), S. 41.
196 Das von Klaus & Klaus gesungene Lied „Der Eiermann“ erreichte zeitweilig Platz 8 der deutschen
Hitparade.
197 Abb. 36: Rosemarie Trockel: Die legendäre Ei-Ronny, um 1993; Bleistift auf Papier, 25,3 x 18,2 cm,
Privatsammlung. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 143), S. 70, Abb. 132.)
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spruch. Während Trockels Zeichnung den für das Werk relevanten Begriff der Ironie hu-
morvoll über das Ei um- und ausdeutet, zeigen Kippenbergers Bild- und Wortwitze einen
grenzenlose Unerschöpflichkeit. Seine Arbeiten nutzen weitere Gemeinplätze, die sich
über das Motiv des Eis ergeben: Eierköpfe, Männer mit Eiern, Eierknaller u. Ä. werden zu
Bildtitel und -inhalten, die aus dem deutschen Sprachgebrauch heraus das Feld der Bezüge
erweitern. (Abb. 37)198
Über das Ei erforscht Martin Kippenberger in den 1990er Jahren zudem modische Phäno-
mene, die für einen kurzen Zeitraum das Interesse einer Gesellschaft prägen, aber ebenso
schnell von einer neuen Erscheinung ersetzt werden können: Mehrere Werke Kippenber-
gers aus dem Jahr 1996 verbinden das Eimotiv mit dem Hype um Dinosaurier, wie das Ge-
mälde Dinosaurierei (Abb. 38),199 die Zeichnung auf Hotelpapier Ohne Titel200 oder eine
Installation201 mit Kunstharzeiern auf Sockeln, die durch Größe und Farbigkeit ein Vorstel-
lungsbild von Dinosauriereiern bedienen. Inspiriert dürfte dieses Interesse für Dinosau-
riereier durch den Film Jurassic Park202 von 1993 sein, der dem Thema medienübergrei-
fend und konsumorientiert in der Gesellschaft Präsenz verlieh. 
Eine ebensolche Modewelle stellen die Überraschungseier in den 1990er Jahren dar, die
Kippenberger als Motiv oder durch Objekte aus der Sammlung seines Freundes und Mä-
zens Thomas Grässlin in sein Werk integrierte. Unter den Sammelfiguren, die im Inneren
198 Hermes, Manfred: Eierbilder 1994-1996 / Egg Pictures 1994-1996, in: Meyer-Hermann, Eva; Neuburger,
Susanne (Hrsg.): Nach Kippenberger / After Kippenberger, Ausst.-Kat., Wien, Museum Moderner Kunst,
Stiftung Ludwig, Eindhoven, Van Abbe-Museum, 2003/04, S. 204-207, hier: S. 204. (Vgl. auch die Werke:
Martin Kippenberger: Deutsche Eierknaller, 1996; Öl auf Leinwand, 240 x 200 cm, Karlsruhe, ZKM –
Zentrum für Kunst und Medientechnologie; Martin Kippenberger: Eierverliebte, 1996; Öl, Münzen auf
Leinwand, 240 x 200 cm, Graz, Sammlung Stolitzka; Abb. 37: Martin Kippenberger: Die Verbreitung der
Mittelmäßigkeit, 1994; Öl auf Leinwand, 240 x 200 cm, Privatsammlung. Sowie aus der Ausstellung: Martin
Kippenberger. Eggman II, New York, Skartstedt Gallery, 03.03.-16.04. 2011 (URL: http://www.skarstedt.-
com/exhibitions/2011-03-03_martin-kippenberger [Stand: 27.2.2015].) Martin Kippenberger: Des Philoso-
phens Ei, 1996; Öl auf Leinwand, 180 x 150 cm; Martin Kippenberger, Eifrau, die man nicht schubladieren,
1996; Öl auf Leinwand, 180 x 150 cm; Martin Kippenberger, Portrait Paul Schreber, 1994; Öl, Druckertinte,
Plexiglas auf Leinwand, 240 x 200 cm; Martin Kippenberger, Ohne Titel, 1996; Öl auf Leinwand, 180 x 150
cm; Martin Kippenberger, Ohne Titel, 1996; Öl auf Leinwand, 100 x 120 cm; Martin Kippenberger, Ei Socke,
1996; Öl auf Leinwand, 89.2 x 74.3 cm.
199 Abb. 38: Martin Kippenberger: Dinosaurierei, 1996; Öl auf Leinwand, 240 x 200 cm. (Vgl. Adriani, Götz
(Hrsg.): Martin Kippenberger. Das 2. Sein, Ausst.-Kat., Karlsruhe, ZKM , Museum für neue Kunst 2003, S.
154-157.)
200 Martin Kippenberger: Ohne Titel, 1996; Farbstift auf Hotelbriefpapier, 29,7 x 21 cm. (Vgl. Ausst.-Kat.
Kippenberger 2003/04 (Anm. 196), S. 207; Vorlage für das Motiv dürften die Dinosaurier Zeichnungen von
Pavel Riha sein.)
201 Martin Kippenberger: Ohne Titel (Schaukasten mit Eiskulpturen), 1996; Glas Metall, Kunstharz, Holz,
Lack, Shampoo Flaschen, Alkohol, Ping Pong Bälle, Porzellan, Beleuchtung, Druckluftkompressor, 221 x
160 , 76 ,2 cm. (URL: http://www.skarstedt.com/exhibitions/2011-03-03_martin-kippenberger [Stand:
27.2.2015].)
202 Spielberg, Steven: Jurassic Park, 1993; 123 min. (Vgl. Shay, Don; Duncan, Jody: Jurassic Park. Wie aus
dem Bestseller DinoPark der Kinoerfolg von Steven Spielberg wurde, München 1993.)
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der Schokoladeneier zu finden waren, gab es u. a. drei Serien von Dinosauriern.203 
Martin Kippenbergers Motive – nicht nur rund um das Ei – stammen aus allgemeinen,
massenwirksamen, zeitgeschichtlichen Kontexten, die mit anscheinender Willkür in seinen
Arbeiten aufgenommen wurden. Im Gegensatz zu vielen dieser meist momentanen Aneig-
nungen stellt das Motiv des Eis hingegen in seinem Schaffen eine ambigue Verdichtung
dar, die einen Gegenstand über Variationen und Kettenbildung in seiner Vielfältigkeit aus-
lotet. 
„Mit dem Eimotiv konnte Kippenberger vor allem das für ihn so unabdingbare Hin
und Her zwischen Willkür und Sinn, Niedlichkeit und Komplexität, Plumpheit und
Fragilität durchnehmen – das Ei als Inbegriff von ‚Form mit Inhalt’“, 
schreibt Manfred Hermes über die Eierbilder zwischen den Jahren 1994 und 1996. (Abb.
37)204 Doch auch in der Wiederholung und Ausweitung des Motivs vermittelt sich dem Be-
trachtenden kein eindeutiges Verständnis über Wahl und Intention des Künstlers. Der Aus-
stellungskatalog zu „Der Eiermann und seine Ausleger“205 versammelt neben den Werken
Kippenbergers eine Vielzahl von Abbildungen, die die Ei-Thematik von Eierwärmern bis
zu Spiegeleiern ins Unüberschaubare ausweiten. Die Sichtbarmachung der Beliebigkeit
überfordert in dem Versuch, Sinnzusammenhänge aufzuzeigen. Die Überfülle an Bildern
wirkt wie eine enzyklopädische Ansammlung, die das (Bild-) Wissen zum Thema Ei auf-
zeigt, jedoch an der Unmenge von Möglichkeiten scheitern muss.206 
Kippenbergers Werke, die das Eimotiv kontinuierlich wiederholen, nutzen die Ambiguität
des Dargestellten, um immer wieder neue Bedeutungen aufzuzeigen und um in der Belie-
bigkeit der Vorlage, Stile und Kombinationen sich der Eindeutigkeit zu entziehen. Die
Willkürlichkeit, die eine Sinngebung verhindert und eine Intention dekonstruiert, deutet
sich als Produktionsprinzip des Künstlers an, Pluralisierungstendenzen sichtbar zu machen
und die Erwartungshaltung der Rezipierenden zu zerstören.207 Das ambigue Eimotiv, das
Kippenberger durch seine beharrliche Verwendung zu einem wiedererkennbaren Merkmal
203 Die Drolly Dinos, 1993; Die Dapsy Dinos, 1995; Die Dapsy Dino Family, 1997. (Vgl. URL:
http://www.ue-ei-world.de/eier-katalog.html [Stand: 27.2.2015]; URL: http://www.eierlei.de/katalog [Stand:
27.2.2015].)
204 Hermes 2003/04 (Anm. 196), S. 204. Vgl. auch: Ausst.-Kat. Kippenberger 2003 (Anm. 197), S. 154-157.
Zu den „Eierbildern“ zählen: Abb. 37: Martin Kippenberger: Die Verbreitung der Mittelmäßigkeit, 1994; Öl
auf Leinwand, 240 x 200 cm, Privatsammlung; Martin Kippenberger: Deutscher Eierknaller, 1996; Öl auf
Leinwand, 240 x 200 cm, Karlsruhe, ZKM, Museum für neue Kunst; Abb. 38: Martin Kippenberger:
Dinosaurierei, 1996; Öl auf Leinwand, 240 x 200 cm, Peter Stuyvesant Collection; Martin Kippenberger:
Eiverliebte, 1996; Öl auf Leinwand, 240 x 200 cm, Graz, Sammlung Stolitzka.
205 Martin Kippenberger: Der Eiermann und seine Ausleger, Ausst.-Kat., Mönchengladbach, Museum
Abteiberg 1997. (Vgl. Anm. 178)
206 Vgl. Schappert 1998 (Anm. 178), S. 40.
207 Vgl. Schappert 1998 (Anm. 179), S. 49.
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seines Schaffens macht, dient zur Offenlegung seiner künstlerischen Mittel der Überforde-
rung und Beliebigkeit. Die Anbindung an zeitaktuelle Vorlagen erschwert mit zunehmen-
der Distanz zudem das Verständnis der Zusammenhänge und entzieht die Werke noch wei-
ter einer Sinnhaftigkeit. Kippenbergers künstlerischer Versuch ist es, die Konstruiertheit
von Bedeutung und Wissen aufzuzeigen, die Beliebigkeit von Zusammenhängen und Er-
fahrungen in einer pluralisierten Gesellschaft. Mit der Loslösung aus allen Verbindlichkei-
ten und durch Infragestellung des Gegebenen durch Irritation und albernen Witz verweist
er in seinen Arbeiten in vielfältiger Reflexion der gesellschaftlichen und künstlerischen
Bedingungen die erzwungene Bedeutungsgenerierung. Im ständigen Spiel zwischen Sinn-
gebung und Sinnentleerung stellen sich Kippenbergers Arbeiten unter einem gesellschafts-
kritischen Aspekt dar. „Kunst führt zu keiner besseren Erkenntnis der Alltagsrealität“, be-
schreibt Roland Schappert das Ziel der Werke Kippenbergers, „Kunst soll eher die Wider-
sprüche, Undurchschaubarkeiten und Schlechtigkeiten der Alltagswelt thematisieren.“208 
Auch Rosemarie Trockel weitet das Ei zu einem ambiguen Motiv ihrer Kunst aus. Eine Ar-
beit aus der Serie Living means ... (→ Kap. 2.2c) stellt das Ei ins Zentrum der Betrachtung:
Die Installation Leben heißt, Strumpfhosen stricken von 1998 (Abb. 39)209 zeigt die lebens-
große Fotografie einer bäuchlings am Boden liegenden Frau. Sie betrachtet flankiert von
ihrem Hund und zwei bemalten Gänseeiern neben ihren Oberschenkeln Bilder, die in ver-
schiedenen Formen das Eimotiv aufnehmen. Während die Ei-Abbildungen in Kippenber-
gers Katalogbeitrag divergierende Kontexte aufmachen, bewegen sich die Motive der In-
stallation Trockels innerhalb einer Referenzkette der Themen Ei, Kunst, Textilien und
Tier: Eiförmige Gegenstände von Steinen bis zu Köpfen, Tiere wie Spinnen, Pinguine oder
Eulen mit ihren Eier, Brutkäfige, Eierschalen, und gehäkelte Eierwärmer sind Motive der
Reproduktionen ebenso wie Trockels Arbeiten Die legendäre Ei-Ronny und Ohne Titel
(Negatives Eiweiß) neben einer Liste aus Wortkombinationen mit dem Begriff Ei. Als Or-
nament ziert es darüber hinaus die von Trockel entworfenen Strickhose der liegenden Frau
und die ausgebreitete Decke. Obwohl die Arbeit unterschiedliche Aspekte des Eimotivs
untersucht, erreichen die Kontexte durch eine Begrenzung der Themengebiete nicht den
Grad der Beliebigkeit, den Kippenbergers Werke forcieren. Vielmehr decken sie immer
neue Sichtweisen und Verknüpfungszusammenhänge des vermeintlich Bekannten auf,
ohne sich im Willkürlichen verlieren. Die Installation Leben heißt Strumpfhosen stricken
208 Ebd., S. 61.
209 Abb. 39: Rosemarie Trockel: Leben heißt Strumpfhosen stricken, 1998; Farbfotografie, Postkarten,
Gänseeier, 142 x 85 x 20 cm. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1998/99 (Anm. 194), S. 38-39.) Den Titel bezieht
Wilfried Dickhoff auf Fernando Pessoa, vgl. Dickhoff 1998/99 (Anm. 180), S. 37.
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erweitert die Referenzkette beispielsweise um das für Trockels Werk wichtige Men-
sch-Tier-Verhältnis (→ Kap. 1; Kap. 4) und setzt Bezüge in Titel, Strickhose, Ornamenten
und Eierwärmen zu ihrer Auseinandersetzung mit textilen Materialien. (→ Kap. 1) 
Die zentrale Rolle, die das Eimotiv in Martin Kippenbergers Werk einnimmt, wird in Tro-
ckels Werkzusammenhängen durch Hinweise auf andere ambigue Elemente ihrer Arbeiten
nicht herausgestellt. Zwar bildet sich rund um das Ei eine sogenannte Werkgruppe, doch
liegt das Interesse der Arbeiten vor allem in der Aspektvielfalt, die das Motiv und seine
Variationen aufzeigen können. Dabei verfolgen Trockels Arbeiten nicht die Zielsetzung,
durch die Vielfältigkeit der Bezüge Beliebigkeit sichtbar zu machen, sondern die Bedeu-
tung in unterschiedlichen Kontexten fortlaufend zu pluralisieren. Der destruktiven Tendenz
von Kippenbergers Bildern, durch inhaltliche Überladung Sinnlosigkeit und Willkür aufzu-
zeigen, entgehen Trockels Arbeiten durch ihre Anbindung an durchaus weit gefächerte,
aber abgesteckte Themenkomplexe. Das Video Egg trying to get warm z. B. zeigte die
Künstlerin 1994 in der Ausstellung Anima,210 integriert in eine Reinstallation des Hühner-
stalls. Die Kombination der Arbeiten verdeutlichte die Nähe zwischen Eimotivik und den
Tierhäuser-Projekten Trockels, die einen anthropozentrischen Blick und Produktionsver-
fahren der Lebensmittelindustrie in Frage stellen (→ Kap. 4). Zugleich zeigt das Motiv des
Eis wahrnehmungsästhetische Aspekte und Verbindungen in der Werkgruppe der Herd-
plattenarbeiten über das Video auf. Wie in Trockels Ausstellungsinstallationen typisch bil-
den die Verbindungen zu anderen Objekten der Präsentation ein Netzwerk von Bezügen,
das die mehrdeutigen Aspekte in verschiedenen Richtungen weiter ausführt. So stellt Egg
trying to get warm in Relation mit dem Video wie Out of the Kitchen into the fire im Aus-
stellungskontext das Motiv des Flecks (→ Kap. 2.4a.2) zusätzlich heraus. 
Die Kettenbildung zwischen Trockels Arbeiten entsteht demnach nicht nur wie in Kippen-
bergers Schaffen ab den 1990er Jahren durch die Wiederholung von Titeln und Motiven,
sondern wird durch assoziative Verknüpfungen verstärkt. Damit entfaltet ihr System eine
Dynamik, die in der Ambiguität der einzelnen Elemente begründet liegt. Das Sichtbarma-
chen der Pluralität über die mehrdeutige Komponenten und Kettenbildungen, ist eine Stra-
tegie, die in beiden künstlerischen Positionen abzulesen ist. Der Unterschied liegt zum
einen in der Ambivalenz des Dargestellten, die Trockels Arbeiten vermehrt über Aspekt-
verschiebungen anhand eines Objekts und Kippenbergers Werke über die Variation in
mehrfacher Ausführung aufzeigen. Zum anderen bewegt sich der Pluralisierungsprozess in
Trockels Oeuvre nicht an die Grenzen der Bedeutungsauflösung und der Beliebigkeit.
210 Vgl. Anm. 6.
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Während Kippenbergers Arbeiten einen Erkenntnisgewinn hinter die Erfahrung der Will-
kürlichkeit zurückstellen, regen Trockels Werke dazu an, die Vielgestaltigkeit der Dinge
und Ereignisse wahrzunehmen und von einem eindimensionalen und festgefahrenen Stand-
punkt abzurücken. Lassen sich über das Eimotiv Parallelen zwischen Kippenbergers und
Trockels Arbeitsweise zur Sichtbarmachung der Ambiguität feststellen, ist die Wirkung
der Objekte, die sie erzeugen, trotz gemeinsamer Strategien different. 
7c. Die Ei-Symbolik bei Kippenberger und Trockel – Gemeinsamkeiten und Unterschiede
Das Eimotiv bildet in Kippenbergers Werk, wie beschrieben, eine ungewöhnliche Konstan-
te – „einen roten Faden“ und „ein Thema“ wie er es selbst im Interview mit Baumann aus-
drückt. Zwar wiederholt er Motive, kopiert eigene Werke in anderen Medien z. B. der
Zeichnung und schafft Serien, doch das Ei bildet die Ausnahme, die in allen Werkphasen
aufgenommen wird. Es ist nicht nur Ausdruck der Ambiguität eines Motivs und Merkmal
seiner strategischen Arbeitsweise, sondern es wird gleichzeitig ein Bild für den Künstler,
seinen Facettenreichtum, seine Wandelbarkeit und sein Potential. 
Belegen lässt sich diese Möglichkeit an zwei Porträtserien, die Kippenberger 1988 und
1992 von sich malte. Als Kompositionselement, Attribut oder eigenständiger Bestandteil
steht das Motiv des Eis in direktem Bezug mit der Figur des Künstlers. In den Bildern von
1988 (Abb. 40, 1-4)211 zeigt sich Kippenberger halbnackt und nur bekleidet mit einer Un-
terhose als Adaption der berühmten Picasso-Fotografie von David Douglas Duncan aus
dem Jahr 1957.212 In immer wieder neuen Posen und zum Teil vor eigenen Werken insze-
niert er die Massigkeit und das Alter seines Körpers.213 Die Eiform begleitet seine Figur,
wandelt sich zur abstrakten Form oder in einen Luftballon, die das Rund seines Bauchum-
fangs aufnehmen. In der zweiten Serie Hand-Painted Pictures von 1992 (Abb. 41,1-2) 214
211 Abb. 40, 1-4: Martin Kippenberger: Ohne Titel, 1988 (13/88), Öl auf Leinwand, 240 x 200 cm, Sammlung
Gabriele Dziuba; Martin Kippenberger: Ohne Titel, 1988 (28/88), Öl auf Leinwand, 240 x 200 cm,
Sammlung Taschen; Martin Kippenberger: Ohne Titel, 1988, Öl auf Leinwand, 240 x 200 cm, New York,
Privatsammlung; Martin Kippenberger: Ohne Titel, 1988, Öl auf Leinwand, 240 x 200 cm, Privatsammlung.
(Vgl . Martin Kippenberger. Selbstbildnisse, Ausst.-Kat., Basel, Kunsthalle, Hamburg Deichtorhallen
1998/99, S. 43, 44, 50, 51.)
212 Davis Douglas Duncan: Picasso tanzt vor „Den Badenden“, Cannes 1957, Villa La Californie;
Silbergelatine, 24,2 x 35,2 cm, Privatsammlung. (Vgl. Stremmel, Kerstin (Hrsg.): Ichundichundich. Picasso
im Fotoporträt, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig, Málaga, Museo Picasso 2011/12, S. 227.)
213 Vgl. Baumann, Daniel: „The Way You Wear Your Hat“, in: Ausst.-Kat. Kippenberger 1998/99 (Anm.
211), S. 38.
214 Abb. 41,1-2: Martin Kippenberger: Ohne Titel (aus der Serie Hand-Painted Pictures), 1992 (9/92); Öl auf
Leinwand, 180 x 150 cm, Köln, Privatsammlung; Martin Kippenberger: Ohne Titel (aus der Serie Hand-
Painted Pictures), 1992 (9/92); Öl auf Leinwand, 180 x 150 cm, Köln, Privatsammlung; Martin
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wird das Motiv des Eis verstärkt: Es liegt z B. als eine Art Aureole hinter dem Kopf des
Künstlers, umschreibt seinen Körper mit einer Linie, findet eine Wiederholung der Form in
seinen Körperkonturen und einem Bodenloch oder steht als Attribut neben ihm, während
Kippenberger wie in einem Baselitz-Gemälde kopfüber im Bild schwebt. Die bildlichen
Bezüge zwischen Ei und Porträt zeigen Entsprechungen auf, durch die der Facettenreich-
tum des Eimotiv auf das Künstlersubjekt übertragen wird: Gegen eine einseitige und vor-
dergründige Festschreibung seiner Persönlichkeit stellen Kippenbergers Arbeiten eine
Analogie auf, die über das Ei vielseitige und sich wandelnde Aspekte des Porträtierten auf-
decken sollen.
Durch ein anderes Verständnis ihrer Künstlerinnenrolle215 und die dadurch begründeten,
nur vereinzelten Eigendarstellung findet sich in Trockels Werk keine Verbindung zwischen
ihrer Person und dem Eimotiv. Zwei frühe Papierarbeiten216 und eine Skulptur von
1983/84217 zeigen aber das Ei in Kombination mit Affen. Dabei balanciert es wie das Ei des
Kolumbus auf der Spitze der Köpfe, liegt quer auf dem Schädel oder wird zu einem Be-
standteil der Kopfform. Alle drei Darstellungsformen beschreiben zwischen Ei und Kopf,
Sitz des Gehirns und Bild für Denkprozesse, durch die Nähe und Formähnlichkeit der Mo-
tive eine Verbindung. Die Darstellung liefert Hinweise, im Affen als Imitator ein Sinnbild
des Menschen zu sehen und im Ei ein Symbol seiner geistigen und kreativen Fähigkei-
ten.218 Trockels Beschreibung der Denkvorgänge als Prozesse von Verflüssigung und Ver-
festigung (→ Kap. 2.4a.2) ließe sich durch das Ei mit einem neuen Bild veranschaulichen.
Seine ambivalente Form und ambiguen Bezugsmöglichkeiten wären nicht nur auf eine
Künstlerpersönlichkeit beschränkt, sondern stünden allgemeiner für ein vielseitiges, geisti-
ges Potential.
Obwohl das Ei in Martin Kippenbergers und Rosemarie Trockels Arbeiten ein gemeinsa-
mes Motiv darstellt, zeigt sich in der Analyse, dass sich Darstellungsform, Materialien und
Kontexte voneinander unterscheiden. Durch das Sichtbarmachen seiner Aspektvielfalt in
Kippenberger: Ohne Titel (aus der Serie Hand-Painted Pictures), 1992 (22/92); Öl auf Leinwand, 200 x 240
cm, Sammlung Stettin; Martin Kippenberger: Ohne Titel (aus der Serie Hand-Painted Pictures), 1992
(12/92); Öl auf Leinwand, 180 x 150 cm, Klosterneuburg, Sammlung Essl. (Vgl. Ausst.-Kat. Kippenberger
1998/99 (Anm. 209), S. 107, 111, 112.)
215 Zum unterschiedlichen Verständnis ihrer Künstlerrollen von Martin Kippenberger und Rosemarie
Trockel: Gelshorn 2006 (Anm. 145), S. 133-138.
216 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1983; Dispersion, Kreide, Schellack, 39,5 x 25,6 cm; Sammlung Udo und
Annette Brandhorst; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1983; Dispersion, Kreide, Schellack, 39,3 x 25,5 cm,
Sammlung Udo und Annette Brandhorst. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1991/92a (Anm. 174), Kat.-Nr. 46, 48.)
217 Rosemarie Trockel: Größe als Form, 1984. (Vgl. Dickhoff 1998/99 (Anm. 180), S. 33.)
218 „Der Affe beschäftigt mich als Menschenimitator, als Nachahmer überhaupt.“, zitiert nach Rosemarie
Trockel, in: Drateln 1988 (Anm. 76), S. 210-217.
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jeder Position erwies sich das Ei als ambigues Motiv, das durch die Einsichten des jeweils
anderen erweitert werden kann. Sowohl Kippenbergers als auch Trockels Werke beschrei-
ben Ambiguität jedoch durch die Wahl unterschiedlicher Aspekte.
Arbeiten der Künstler ohne das Eimotiv referenzieren dagegen ausdrücklich auf die jeweils
andere Position.219 1985 zeigt Rosemarie Trockel z. B. in der Ausstellung des Rheinischen
Landesmuseums in Bonn die Zeichnungen Berger II (Abb. 42),220 die durch Titel und Pose
der Figur Ähnlichkeitsbezüge zu Kippenbergers Selbstporträts herstellt. Datiert auf das
Jahr 1983, in dem Trockel und Kippenberger kurzzeitig liiert waren,221 scheint die Kreide-
zeichnung mit der Darstellung Kippenbergers nur mit einer Unterhose bekleidet, jedoch
seine Selbstporträtserie von 1988 zu antizipieren:222 Haltung und Körperfalten entsprechen
seiner Darstellung in dem späteren Bild Ohne Titel (Abb. 40,1).223 Der Kopf aber mit den
Porträtzügen, die in Trockels Zeichnung nur angedeutet sind, ist im Gegensatz zur Zeich-
nung aufrecht und der Blick rechts aus dem Bild gerichtet, wie auch der Körper im Ver-
gleich durch die Leibesfülle älter wirkt. Kippenberger zeigt sich in der Porträtserie vor
Skulpturen der Ausstellung Peter – die russische Stellung 1987 in der Galerie Max Hetzler,
Köln.224 Für dieses Bild, dessen Figur so auffällige Bezüge zu der Zeichnung Trockels her-
stellt, wählte er das von seinem Assistenten Michael Krebber gebaute Regal mit dem Titel
Wittgenstein225 als Hintergrundmotiv. Die Komposition im Bezug auf Trockel erscheint
219 Ähnlichkeitsbezüge entstehen z. B. zwischen Kippenbergers Zeichnung auf Hotelbriefpapier Ohne Titel
von 1989, die nach einer Fotografie angefertigt wurde, auf der Kippenberger neben einer
überdimensionierten (Pappmache-) Figur eines Hais (in der Zeichnung von einer Robbe nur an der
Rückenflosse zu unterscheiden), der über eine Seilwinde am Schwanz aufgehängt wurde, und Trockels
Bronzeplastik Es gibt kein unglücklicheres Wesen unter der Sonne als einen Fetischisten, der sich nach
einem Frauenschuh sehnt und mit einem ganzen Weib vorlieb nehmen muß. K.K.: F. Ebenso ist die
Verwendung des Aufklebers „I love Frauengefängnisse“ in Trockels Beitrag Tea Party Pavillon für die
documenta 13, 2012, eine Referenz an Kippenbergers typische Aufkleber, hier im Speziellen zu „We love
Frauenknast“. Zu den Gemeinsamkeiten zwischen Arbeiten Trockels und Kippenbergers vgl. auch: Gelshorn
2006 (Anm. 143), S. 133-153.
220 Abb. 42: Rosemarie Trockel: Berger II, 1983; Kreide auf Papier, 14,5 x 21 cm. (Vgl. Rosemarie Trockel.
Bilder – Skulpturen – Zeichnungen, Ausst.-Kat. Bonn, Rheinisches Landesmuseum 1985, S. 48.)
221 Vgl. Kippenberger, Susanne: Kippenberger. Der Künstler und seine Familien. Berlin 2007, S. 261.
222 Die Möglichkeit, dass Trockel die Zeichnung nach dem Bild Martin Kippenbergers anfertigte und
vordatierte, kann mit dem Beleg über die erste Ausstellung der Arbeit 1985 ausgeschlossen werden, während
die Porträtserie Kippenbergers 1988 entstand.
223 Abb. 40,1: Martin Kippenberger: Ohne Titel, 1988; Öl auf Leinwand, 240 x 200 cm, Sammlung Gabriele
Dziuba, siehe Anm. 209.
224 Martin Kippenberger: Peter. Die russische Stellung, Köln, Galerie Max Hetzler, 01.06.-30.06.1987. (Vgl.
Martin Kippenberger: Peter. Die russische Stellung, Ausst.-Kat., Köln, Galerie Max Hetzler 1987.)
225 Martin Kippenberger: Wittgenstein, 1987; Holz, Lack, Metall, 200 x 100 x 90 cm, Estate of Martin
Kippenberger, Köln. (Vgl. Ausst.-Kat. Kippenberger 2003/04 (Anm. 196), S. 103.) Die Regalskulptur mit
dem Titel Wittgenstein von Martin Kippenberger verweist auf Ludwig Wittgensteins architektonisches
Engagement für das Wohnpalais seiner Schwester Margarethe Stonborough-Wittgenstein in Wien zusammen
mit dem Architekten Paul Engelmann. Ludwig Wittgenstein konzipierte vor allem die innenarchitektonische
Gestaltung nach den Vorgaben des Bauhauses. Über die architektonische Tätigkeit schrieb er: „Die Arbeit an
der Philosophie ist – wie vielfach die Arbeit in der Architektur – eigentlich mehr die / eine Arbeit an Einem
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keineswegs mehr zufällig, zieht man hinzu, dass die Künstlerin 1988 ihr Strickobjekt
Freude (→ Kap. 1) mit dem ersten, expliziten Zitat Wittgensteins herstellte. Kippenberger
setzt in seinem Porträt sowohl eine Referenz zu Trockels Werken als auch zu Wittgen-
steins Philosophie. Im Aspektsehen zur Beschreibung der Ambiguität deutet der Künstler
auf eine Gemeinsamkeit seiner Verweise hin und macht sie zum thematischen Gegenstand
seiner eigenen Porträtserie.
Die Frage nach gegenseitiger Beeinflussung und gemeinsamen Bezügen setzt Trockel mit
der Collage Magician’s Apprentice (Abb. 43)226 datiert auf den Zeitraum 1983 bis 2008
fort, in der sie die Zeichnung Berger II integrierte, und unter diesem Aspekt offen lässt, bei
wem es sich im Titel um den Zauberer und den Lehrling handelt. Trockels Darstellung
Kippenbergers wird in der Collage durch malerische Komponenten und einen Buchentwurf
mit dem integrierten Schriftzug „Ein Wochenende in der Zukunft“ in neue Zusammenhän-
ge gestellt, die andere Aspekte aufleuchten lassen und die Person Kippenbergers – ganz
wie in seinen Porträtserien – in ein anderes Licht stellen.
Die Bezüge, die Trockels Video Egg trying to get warm zu den Werken Martin Kippenber-
gers herstellt, zeigt wie in Polkes Fall eine künstlerische Parallele im Umgang mit Ambi-
guität auf. Beide verwerten und deuten vorhandenes Material um und lenken eindeutige
Konnotationen in mehrdeutige Richtungen. Während Kippenberger seine Werke durch Va-
riationen so weit pluralisiert, dass die Bedeutung der Beliebigkeit ausgesetzt wird, be-
schreiben Trockels Arbeiten über Aspektwechsel und -verschiebungen eine Annäherung an
das unüberschaubare Phänomen. Kippenbergers und Trockels Werke nehmen beide Bezug
auf das Vorbild Sigmar Polke, übernehmen Strategien wie die Mittel der Ironie oder des
Witzes und der Bedeutungspluralisierung auf, um gesicherte Erkenntnis in Frage zu stel-
len, Eindeutigkeit aufzubrechen und Ambiguität aus unterschiedlichen, künstlerischen Po-
sitionen sichtbar werden zu lassen.
selbst. An der eigenen Auffassung. Daran, wie man die Dinge sieht (Und was man von ihnen verlangt).“
(Wittgenstein, zitiert nach: Hosseini, Malek: Wittgenstein und Weisheit. Stuttgart 2007, S. 47.) Die
Vergleichbarkeit der Arbeit in der Philosophie und der Architektur als Erkenntnisprozess über die eigene
Subjektkonstitution schlägt einen Bogen zwischen Kippenbergers Selbstporträt und der Darstellung des
Wittgenstein-Regals mit Formähnlichkeiten zu dessen innenarchitektonischen Ausführungen. 
226 Abb. 43: Rosemarie Trockel: Magician’s Apprentice, 1983-2008; Mixed Media, 68,3 x 58 x 4 cm, Berlin /
London, Courtesy Sprüth Magers. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2010/11 (Anm. 142), S. 134, Abb. 203.)
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Kapitel 4: Ein Kleinobjekt – Studio 45: Ein Haus für Läuse,
1995
1. Einleitung
Nach der Beschreibung ambiguer Phänomene sowohl in der Kunst als auch außerhalb ihrer
Grenzen und der Skizzierung von Trockels künstlerisch formalen wie thematischen Um-
gang mit Strukturen der Vieldeutigkeit zielt das vierte Kapitel über das Beispiel Studio 45:
Ein Haus für Läuse (Abb. 1)1 von 1995 darauf ab, Ambiguität als Folge verschiedener
Wahrnehmungsperspektiven begründet durch unterschiedliche Lebensformen zu begreifen.
Mit dem mehrdeutigen Begriff der „Lebensform“ aus Ludwig Wittgensteins Philosophi-
schen Untersuchungen2 wird es möglich, die anthropologisch-kulturelle Perspektive um
eine speziesübergreifende zu erweitern. Bisher wurden die Arbeiten Trockels in einem
menschlichen Wahrnehmungshorizont gedeutet. Durch kulturelle Verschiebungen oder das
Aufbrechen individueller Bedingtheit konnten die Bildzeichen in Trockels Werk von einer
einseitigen Betrachtungsweise zu pluralistischen Ansätzen geführt werden. Die vorgenom-
menen Aspektwechsel entstanden jedoch nur aus einer menschlichen „Lebensform“ heraus. 
Neben der anthropologisch-kulturellen Deutung des Begriffs, wie sie in der Wittgenstein-
forschung durch Rudolf Haller vertreten wird, setzt Rafael Ferber in einer Gegenüberstel-
lung die Interpretation Newton Garvers,3 der die „Lebensform“ zunächst speziesspezifisch
denkt. D. h., dass der Begriff nicht nur „das Hinzunehmende, Gegebene“4 des Menschen
beschreibt, sondern im Kontext einer Naturgeschichte alle Lebewesen umfasst. Wahrneh-
mung wird demnach nicht nur auf die menschliche Gattung konzentriert, sondern auch um
tierische Blickweisen erweitert. 
Vergleichbar zur „Lebensform“ entwickelt Giorgio Agamben den Begriff der „Umwelt“ in
seinem Werk Das Offene. Der Mensch und das Tier,5 das erstmals im Jahr 2002 erschien.
1Abb. 1: Rosemarie Trockel: Studio 45: Ein Haus für Läuse, 1995; Perücke, Durchmesser ca. 20 cm, im
Besitz der Künstlerin. (Vgl. Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat. Köln, Museum Ludwig
2005/06, S. 26.)
2 Wittgenstein, Ludwig: Philosophische Untersuchungen (Orig. Philosophical investigations, Oxford 1953),
Frankfurt a. M. 1977.
3 Ferber, Rafael: ´Lebensform´ oder ´Lebensformen´? Zwei Addenda zur Kontroverse zwischen N. Garver
und R. Haller", in: Puhl, Klaus (Hrsg.): Wittgensteins Philosophie der Mathematik: Akten des 15.
Internationalen Wittgenstein-Symposiums, Teil 2, Schriftenreihe der Wittgenstein-Gesellschaft, Band 20/2,
Wien 1992, 270-276, hier: S. 271-274.
4 Ludwig Wittgenstein: „Das Hinzunehmende, Gegebene – könnte man sagen – seien Lebensformen.“, aus:
Wittgenstein 1977 (Anm. 2), S. 363.
5 Agamben, Giorgio: Das Offene. Der Mensch und das Tier (Orig. L’aperto. L’uomo e l’animale, Turin
2002), Frankfurt a. M. 2003.
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Unter Bezugnahme auf den Zoologen Jacob von Uexküll6 setzt er gegen eine wissenschaft-
lich eindeutige, vom Menschen bestimmte Weltansicht 
„(...) eine unendliche Vielfalt von Wahrnehmungswelten, die alle gleichermaßen voll-
kommen und wie in einer gigantischen Partitur miteinander verbunden sind. Gleich-
wohl kommunizieren sie nicht miteinander, schließen sich gegenseitig aus (...).“7
Uexküll konstatierte, dass die „Umwelt“ von Tieren aus menschlicher Sicht meist im sel-
ben Raum und derselben Zeit gedacht wird, diese sich aber in ganz unterschiedlichen Di-
mensionen und ohne Verbindung dazu bewegen. Deshalb unterschied er zwischen der
„Umgebung“, in der der Mensch das Tier wahrnimmt und der „Umwelt“, die aus Elemen-
ten besteht, die für das Tier von Bedeutung sind. Die „Umgebung“ ist demnach die „Um-
welt“ des Menschen.8 Jede „Umwelt“ definiert ihre Elemente in einer geschlossenen Ein-
heit, in der sie unterschiedliche Bedeutungsträger sein und ihre Vielfältigkeit verdeutlichen
können: Ein Baum ist beispielsweise für den Menschen ein schattenspendender Schutz vor
Sonnenstrahlen oder ein Lieferant für das Rohmaterial Holz. Für den Vogel ist er dagegen
eine Wohn- und Brutstätte, während der Borkenkäfer ihn als Nahrung betrachtet. Das Tier,
so folgert Agamben mit Uexküll und später auch mit Martin Heidegger, ist in seiner eige-
nen „Umwelt“ eingeschlossen, die aus den Elementen besteht, die seine Wahrnehmungs-
welt ausmachen. In dieser Beziehung zur „Umwelt“ ist ihm das Gegebene oder Seiende of-
fen, aber nicht offenbar. 
„Das Offene, das die Unverborgenheit des Seienden benennt, kann nur vom Men-
schen, eigentlich nur vom wesentlichen Blick des authentischen Gedanken gesehen
werden. Das Tier hingegen sieht nie das Offene.“9 
Das Tier kann sich nicht auf das Element beziehen, dem es Bedeutung gibt. Erst dem Men-
schen werden die Elemente als Seiendem zugänglich und er manifestiert sie aus seiner
Sicht. Dadurch steht er aber in dem Konflikt, anzuerkennen, dass ihm das Animalische als
das Andere verborgen bleibt. Agamben vollzieht durch seine Argumentation eine Wende,
in der die Unterscheidung zwischen Mensch und Tier weder über das Wesen des einen
noch des anderen etwas aussagen kann und die Trennlinie zwischen beiden beweglich
bleibt. Dadurch legt er letztendlich eine Unbestimmtheit des Begriffs „Mensch“ frei und
6 Vgl. Uexküll, Johann Jacob von: Umwelt und Innenleben der Tiere, Berlin 1909; Uexküll, Johann Jacob
von; Kriszat, Georg: Streifzüge durch die Umwelten von Tieren und Menschen: Ein Bilderbuch unsichtbarer
Welten (Verständliche Wissenschaft, Bd. 21) Berlin, 1934.
7 Agamben 2003 (Anm. 5), S. 50.
8 Vgl. ebd., S. 50-51.
9 Ebd., S. 66
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dekonstruiert seine traditionelle Definition, die sich aus der Abgrenzung zum Tier herleite-
te: 
„Der Mensch war in unserer Kultur, wie wir gesehen haben, stets das Resultat einer
Teilung und zugleich einer Gliederung des Animalischen und Humanen, wobei einer
der beiden Begriffe jeweils auf dem Spiel stand. Die herrschende Maschine unserer
Konzeption des Menschen abzuschalten, bedeutet also nicht, nach neuen, effizienteren
und authentischeren Verbindungen zu suchen, als vielmehr, die zentrale Leere auszu-
stellen, den Hiat, der – im Menschen – den Menschen vom Tier abtrennt, bedeutet
also sich in dieser Leere aufs Spiel zu setzen: Aufhebung der Aufhebung, Shabbat so-
wohl des Tieres als auch des Menschen.“10
Mit der „anthropologischen Maschine“11 beschreibt Agamben die Aufrechterhaltung des
Mensch-Tier-Dualismus, der durch die vermeintliche Differenz den Menschen in seiner
Wesenheit bestimmt und eine hierarchische Wirklichkeitskonstruktion aus seiner Sicht
fundiert. (→ Kap. 1.4c) Durch das Ausschalten dieser Maschine werde die Leere und da-
mit die Freiheit des anthropologischen Unbestimmten deutlich. 
Während Giorgio Agamben die Auflösung der Trennung zwischen Humanem und Anima-
lischem insbesondere im Bezug auf das Offene und damit Mögliche des Menschen erfasst
als auch dem Tier eine eigenständige „Umwelt“ zuerkennt, setzt sich der Diskurs um das
Mensch-Tier-Verhältnis vor allem mit dem Aspekt der Abkehr von einem anthropozentri-
schen Weltbild auseinander. Dabei unterteilen sich die ethischen Debatten um eine episte-
mische und eine moralische Deutung des Begriffs. So werden einerseits Erkenntnissyste-
me, die vom Menschen konstruiert und nur aus seiner Sicht verständlich werden, anderer-
seits eine Ethik, die den Menschen als bedeutendste und ausschlaggebende Instanz einset-
zen, in Frage gestellt.12 
Ein starker Anthropozentrismus wird in der Philosophie bereits seit der Antike insbesonde-
re durch Aristoteles vertreten.13 Er begründete durch die Klassifizierung des Menschen als
einzig vernunftbegabtes Wesen eine wirkmächtige Denktradition, in der er nichtmenschli-
chen Tieren zwar Wahrnehmung, Begehren und Einbildungskraft konstatierte, sie aber
durch die Unfähigkeit zur Reflexion in Denken und Handeln von Bereichen des Ethischen
10 Agamben 2003 (Anm. 5), S. 100.
11 Ebd., S. 42-48
12 Birkner, Hans-Joachim: Anthropozentrisch, in: Ritter, Joachim (Hrsg.): Historisches Wörterbuch der
Philosophie, Bd. 1: A-C, Basel / Stuttgart 1971, Sp. 380.
13 Zur philosophischen Geschichte des Tier-Mensch-Dualismus, vgl. u. a. Fontenay, Élisabeth de: Le silence
des bêtes. La philosophie à l’épreuve de l’animalité, Paris 1998; Schmitz, Friederike: Tierethik – eine
Einführung, in: Dies. (Hrsg.): Tierethik, Berlin 2014, S. 13-73, hier: S. 31-51; Mütherich, Birgit: Die soziale
Konstruktion des Anderen: Zur soziologischen Frage nach dem Tier, in: Schmitz, Friederike (Hrsg.):
Tierethik, Berlin 2014, S. 445-477, hier: S. 449-454.
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und Politischen ausschloss.14 Als „beseelte Werkzeuge“15 dienen sie dem Menschen und
sind in Aristoteles Vorstellung einer hierarchischen Weltordnung ihm untergeordnet. Die
Trennlinie, die er dadurch zwischen Mensch und Tier zog, grenzte das nichtmenschliche
Tier als das Andere ab und konstruierte einen Dualismus zwischen beiden Lebewesen, der
das Animalische immer in Opposition zum Humanen setzte. 
Die Aberkennung von Vernunft, Sprache und Individualität stellte auch in den folgenden
Jahrhunderten die Voraussetzung, das nichtmenschliche Tier in niederen Kategorien einzu-
ordnen und dadurch seine Unterdrückung, Nutzung und moralischen Ausschluß durch den
Menschen zu erklären. Dieser Grundlinie folgen philosophische Denker weitgehend, wenn
auch die eine oder andere Position eine radikalere oder abgeschwächte Haltung einnimmt:
Im Mittelalter werden die aristotelischen Ansichten mit einer christlichen Tradition ver-
bunden und seine Perspektive auf das Tier dadurch negativ ergänzt, dass ihm nicht die Un-
sterblichkeit der Seele zugestanden wird. Auf einer biblischen Grundlage, in der es nach
Gottes Willen ist, dass der Mensch über Tiere und Natur herrscht, steht er nicht in einer
Verantwortlichkeit ihnen gegenüber.16 Spätere Denker wie René Descartes und Immanuel
Kant, bei denen die menschliche Vernunft in der philosophischen Gewichtung zunimmt,
werten, je höher diese eingeschätzt wird, umso stärker das Tier ab: Bei Descartes ist es ein
ausschließlich materielles Wesen, das sich durch sein rein mechanisches Verhalten mit ei-
nem Automaten vergleichen lässt,17 und Kant klassifiziert es – obwohl er Grausamkeit ge-
genüber Tieren für falsch hält, da sie zu einer Verrohung des Menschen führe – als Sache,
die ohne Vernunft keine Zweckbestimmung ihrer Zukunft definieren könnte.18 Die Kritik
an diesem extremen Dualismus seit dem 17. Jahrhundert und die Ansicht, dass der Mensch
als Teil der Natur sich dem Tier annähere, veränderten weder den Sonderstatus des Men-
schen, den er sich als natürlich Gegebenes weiterhin zusprach, noch die Legitimation zur
Ausnutzung des Tiers durch den Menschen.19 Selbst die Erkenntnisse Charles Darwins, der
die gemeinsame Abstammung von Mensch und Tier konstatierte, ihre Unterschiede als
14 Vgl. Schmitz 2014 (Anm. 13), S. 32.
15 Aristoteles: Nikomachische Ethik (Aristoteles: Gesammelte Schriften in sechs Bänden, Bd. 3), Hamburg
1995, S. 200; Aristoteles: Politik (Aristoteles: Gesammelte Schriften in sechs Bänden, Bd. 4), Hamburg 1995,
S. 4-5. 
16 Vgl. Schroer, Silvia: Tiere in der Bibel. Bibel verstehen, Freiburg / Basel / Wien 2013; Hagencord, Rainer:
Die Würde der Tiere. Eine religiöse Wertschätzung, Gütersloh 2011.
17 Vgl. Descartes, René: Abhandlung über die Methode des reinen Vernunftgebrauchs und der
wissenschaftlichen Wahrheitsforschung (Orig. Discours de la méthode pour bien conduire sa raison et
chercher la vérité dans les sciences, 1637), Stuttgart 1998, S. 52-53; vgl. Perler, Dominik: René Descartes,
München 1998, S. 227-229, S. 258.
18 Vgl. Ludwig, Bernd von (Hrsg.): Immanuel Kant. Metaphysik der Sitten (Philosophische Bibliothek 430,
Bd. 2: Metaphysische Anfangsgründe der Tugendlehre), Hamburg 1990, S. 84.
19 Vgl. Schmitz 2014 (Anm. 13), S. 37-43.
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graduell und nicht als prinzipiell bezeichnete und moralisches Handeln aus ihren sozialen
Instinkten ableitete, stellten den Menschen weiterhin auf die höchste Stufe der Entwick-
lung.20 Bereits diese kurze Skizzierung der philosophischen Tradition des Mensch-Tier-
Verhältnisses zeigt auf, dass das Tier als das Andere zum Menschen sowohl dessen Wesen
als auch seine Herrschaftsansprüche in einem antithetischen Konstrukt definierte. Die
Selbstbestimmung des Menschen findet in dieser westlichen Geisteshaltung nur in Abgren-
zung zum Animalischen statt und wird dadurch untrennbar an es gebunden. 
Erst eine radikale Wendung, wie sie Peter Singer in den 1970er Jahren durch ein Gleich-
heitsprinzip der Spezies vollzogen hat,21 prägte das Bewusstsein einerseits für Tierschutz
und -rechte als auch für die Unbestimmtheit des Humanen, wie sie Agamben in der Öff-
nung auf das Tier dann beschrieb. Die Kritik an einem aus dem Anthropozentrismus abge-
leiteten Speziesismus verdeutlichte die Durchdringung sozialer, politischer und kultureller
Bereiche durch den Mensch-Tier-Dualismus. Bereits in der Sprache verankere sich ein Ab-
wertung des nichtmenschlicher Spezies, indem sie in Beschimpfungen wie „Du mieser
Hund!“ oder „Du dumme Gans!“ für den Menschen instrumentalisiert und Unterschiede in
den Bezeichnungen für gleiche Verhaltensweisen wie „fressen“ anstelle von „essen“ oder
„verenden“ anstelle von „sterben“ gemacht werden.22 Darüber hinaus kritisierte Jacques
Derrida, dass in der verallgemeinernden, singulären Form „Tier“ die Speziesvielfalt nicht
zur Geltung komme und dass der Begriff als Konstrukt keine reale Einheit bilde.23 Obwohl
Forschung und interdisziplinäre Diskurse sich in der Dekonstruktion des traditionellen
Mensch-Tier-Dualismus einig sind, neue Möglichkeiten der Betrachtung von Tieren und
Menschen sowie Theorien über ein Zusammenleben und tierische Rechte aufgestellt wer-
den, besteht in der Praxis die Trennlinie und das Ausnutzungsverhältnis weiter fort, das
über den Rahmen selbstverantwortlicher Entscheidungen innerhalb einer persönlichen Le-
bensweise kaum lösbar erscheint.24 Verstärkt ein Bewusstsein für das vom Mensch kon-
struierte Verhältnis in Bezug auf Tiere zu schaffen und anthropozentrische sowie spezies-
bedingte Denkmuster aufzuzeigen, sich von diesen frei zu machen und den Blick zu öff-
nen, sind Ansätze, um den Mensch-Tier-Dualismus zu unterwandern und eine differenzier-
te Sichtweise einzunehmen. 
20 Vgl. Darwin, Charles: Die Abstammung des Menschen und die geschlechtliche Zuchtwahl (Orig. The
Descent of Man, and Selection in Relation to Sex, London 1871), Leipzig 1952, S. 87-89.
21 Vgl. Singer, Peter: Animal Liberation. Die Befreiung der Tiere (Orig. Animal Liberation, New York 1975),
Reinbek 1996.
22 Vgl. Mütherich 2014 (Anm. 13), S. 448-449
23 Vgl. Derrida, Jacques: Das Tier, das ich also bin (Orig. L’Animal que donc je suis, Paris 2006), Wien
2010, S. 31.
24 Vgl. Schmitz 2014 (Anm. 13), S. 69-73.
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In Wittgensteins Begriff der Lebensform sieht Marcus Steinweg in seinem Aufsatz Witt-
gensteins Tier von 201125 einen Grund jeden Lebens, der nicht begründet werden kann, da
er im Unsagbaren, im Chaos, im Mythischen, im Formlosen liegt und nicht über die Logik
zugänglich ist. In dieser Ungewissheit schwebt die Lebensform, die durch das Vertrauen
und den Glauben konstituiert wird, die das Subjekt – ganz gleich ob Mensch oder Tier –
ihr entgegenbringt. Sie ist das „Hinzunehmende, Gegebene“,26 dem auf natürliche und un-
verstellte Weise begegnet werden kann, ohne dass Kategorien wie berechtigt und unbe-
rechtig, gut und böse gelten. Nach Wittgenstein teilen Tiere und Kinder „die spielerische
Unbedarftheit bloßen Lebens“,27 die vor dem Denken und damit vor dem zweifelnden, er-
wachsenen Subjekt im Handeln liegt. Sie erfahren sich inmitten ihrer Lebensform, in einem
Referenzsystem, das sich in seiner Mehrdeutigkeit wandelt, und entlarven dadurch, dass je-
des Wissen nur ein Glaube daran sein kann. Wittgenstein möchte sich durch das Sprach-
spiel und die Lebensform dieser Praxis von Kind und Tier wieder annähern, um in der Am-
biguität die Interferenz von Kultur und Natur, Animalität und Humanität verständlich zu
machen.28
Die Unentscheidbarkeit der Differenz von Mensch und Tier löst die Dichotomie auf und
bewertet nichtmenschliche Fähigkeiten außerhalb eines hierarchischen Beziehungsverhält-
nisses. Die Frage beispielsweise nach Kreativität muss anders gestellt werden, wie Gilles
Deleuze und Félix Guattari anmerken, indem Kunst auch in expressiven Fähigkeiten des
Tiers wie Häuserbau, Territoriumsaneignung oder Balzritualen gesehen wird: „Nur das
braucht es, um Kunst zu machen: ein Haus, Stellung, Farben und Gesänge (...).“29 
In diesem gegenseitigen Achten und Beachten stellt die Wahrnehmung ein wesentliches
Mittel dar, um die Beziehung zwischen Mensch und Tier in ein Verhältnis jenseits von di-
chotomischen und hierarchischen Strukturen sowie in ihrer Vielgestaltigkeit und Unent-
schiedenheit zu erfassen. Hier setzen Rosemarie Trockels Werke an, die in einem außer-
halb der Realität stehenden, artifiziellen Raum, Möglichkeiten veränderter und ungewohn-
ter Sehweisen anbieten und dabei die Position des Tiers in seinen epistemischen, ethischen,
soziologischen, ökonomischen und kulturellen Dimensionen aufzeigen.
25 Steinweg, Marcus: Wittgensteins Tier, in: Dickhoff, Wilfried; Ders.: Inaesthetics, Bd. 2: Animality, Berlin
2011, S. 42-49.
26 Vgl. Anm. 4.
27 Vgl. Steinweg 2011 (Anm. 25), S. 47.
28 Vgl. ebd., S. 48.
29 Deleuze, Gilles; Guattari, Félix: Was ist Philosophie? (Orig. Qu’est ce que la Philosophie, Paris 1991),
Frankfurt a. M. 1996, S. 234.
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2. Die Tierhäuser – Auflösung anthropozentrischer Strukturen
2a. Die Tierbezüge in Trockels Werk – Perspektiverweiterung um einen nichtmenschlichen
Blick
Das Verlassen einer anthropozentrischen Weltsicht ist ein bestimmender Faktor in Tro-
ckels Werk. Herrschende Blickstrukturen zu durchbrechen, bedeutet für sie, nicht nur eine
patriarchialische Weltordnung um weibliche Wahrnehmungs- und Erkenntnismethoden zu
ergänzen, sondern auch die menschliche Dominanz insbesondere durch tierische Perspekti-
ven zu erweitern. Über den Begriff der Lebensform nach Wittgenstein können die Arbeiten
Trockels zusätzlich vor einem speziesübergreifenden Hintergrund betrachtet werden und
das Interesse der Künstlerin für Parallelen und Gemeinsamkeiten zwischen Tier und
Mensch so wie ihre Unterschiede als weiterer Ansatz in das pluralistische Netzwerk einge-
fügt werden. Ambiguität als Phänomen einer menschlichen Gesellschaft – widergespiegelt
in der Kunst und ihren abbildenden Strukturen – äußert sich in Trockels Werk nun auf ei-
ner Ebene, die das gattungsübergreifende Zusammenleben betrifft. Trockel inszeniert in ih-
ren Arbeiten eine Blickführung, die die Verstelltheit der menschlichen Wahrnehmung of-
fenbart, im Bewusstsein, dass sich durch die Einschätzung und Bewertung des Wahrge-
nommenen Bedeutung konstituiert. Indem sie von einer anthropozentrischen Betrachtungs-
weise wegführt, zeigt sie die Ambiguität in ihrer Bandbreite auf, die sich nicht auf eine
Spezies beschränkt.
„Es gehört zum Machtgebaren der menschlichen Gattung“, so Ursula Sinnreich in ihrem
Aufsatz über Trockels Methoden, „sich als einzige Beobachter der Welt wahrzunehmen.
Der Blick des Menschen ordnet und klassifiziert die Lebewesen nach Maßgabe einer Hier-
archie selbstgeschaffener Werte. In dieser Rangordnung steht das Tier weit unter dem
Menschen. Dass aber auch das Tier ein blickbegabtes Wesen ist, findet in dieser Welt kei-
ne Berücksichtigung.“30
Besteht der Wille wie bei Rosemarie Trockel den Blick des Tieres als gleichwertig einzu-
ordnen und für andersartige Erkenntnisse zu gewinnen, stellt sich zugleich das Problem,
30 Sinnreich, Ursula: Löcher in Mustern. Wie Rosemarie Trockel den herrschenden Blick seziert, in: DU. Die
Zeitschrift der Kultur 2002, Heft Nr. 725: Rosemarie Trockel. Sie kam und blieb, S. 26-28+S.86, hier: S. 28.;
Vgl. auch: Bourriaud, Nicolas: „Der Mensch nimmt sich als den einzigen Beobachter der Welt wahr, und
sein Blick klassifiziert und instituiert die anderen Spezies und verwandelt sie dadurch in Dinge. Der
menschliche Blick sieht sich allein auf der Welt.“, aus: Bourriaud, Nicolas: L’Architecture des Flux / Die
Architektur der Ströme, in: Carsten Höller / Rosemarie Trockel: Maisons / Häuser, Ausst. Kat. Paris, Musée
d’Art Moderne de la Ville de Paris 1999, S. 66-69, hier: S. 67.
263
wie ein Zugang zur animalischen Wahrnehmung erreicht werden kann. Jede Imaginations-
fähigkeit, jedes Einfühlungsvermögen und auch jede wissenschaftliche Forschung wird
doch zuletzt aus der Lebensform des Menschen heraus wahrgenommen und interpretiert.
Die tierische Perspektive auf die miteinander geteilte Welt bleibt insbesondere durch man-
gelnde Kommunikationsmöglichkeiten ein Geheimnis. Durch Beobachtung herausgestellte
Verhaltensähnlichkeiten erklären für den Menschen das Tier und zeigen zugleich seine ei-
genen animalischen Anteile auf. Die „Konfrontation mit dem Fremdpsychischen“31 arbeitet
ein bisher einzigartiges, künstlerisches Projekt mit dem Titel Art 185 seit 2006 an der Uni-
versity of California in Santa Barbara unter der Leitung von Lisa Jevbrett heraus, das eine
artenübergreifende Zusammenarbeit in der Kunst untersucht.32 In dem Kurs Jevbretts kolla-
borieren Studenten und Studentinnen mit nichtmenschlichen Tieren in der Entstehung äs-
thetischer Werke und ergründen Probleme der Kommunikation, Verständigung und unzu-
gänglichen Andersheit. Die praktischen Erfahrungen, die die speziesübergreifende Zusam-
menarbeit ergaben, reflektiert Jevbrett in einem Aufsatz von 2012,33 der in der Analyse von
Trockels Auseinandersetzung mit dem Thema „Tier“ eine weitere Differenzierung ihrer
Vorgehensweise erlaubt. Jevbrett unterscheidet vier Kollaborationsformen: Die erste stellt
das „Protokoll“ dar, das in der Interaktion von Mensch und Tier formalisierte Elemente
ausmacht, indem z. B. auf ein bestimmtes, tierisches Verhalten festgelegte Reaktionen er-
folgen.34 Jevbrett macht diese Form insbesondere in künstlerischen Performances aus, wie
sie hier im Verlauf der Untersuchung auch am Beispiel der Arbeit Joseph Beuys’ I like
America and America likes me von 1974 gezeigt werden kann. Die zweite Art der Kollabo-
ration benennt die Autorin mit dem Begriff des „Interferenzbildes“:35 In der Überschnei-
dung von zwei „Umwelten“, die im Sinne Jacob von Uexkülls verstanden werden können,
ergibt sich ein neuer Kontext, der Gleichheit und Differenz darstellt. Die dritte Form ist die
Kommunikation durch vor allem die „Körpersprache“.36 Hier versuchen die menschlichen,
auf die nichtmenschlichen Akteure einzugehen und durch Verständnis für ihre Sinnesemp-
findungen und Bewegungen einen Austausch zu vollziehen. Die letzte und vierte Form be-
schäftigt sich mit der wechselseitigen Adaption der Spezies von Verhaltensweisen und de-
31 Vgl. Jevbrett, Lisa: Interspezies-Kollaborationen. Kunstmachen mit nicht-menschlichen Tieren, in: Ullrich,
Jessica (Hrsg.): Tierstudien: Animalität und Ästhetik, Bd. 01/2012, S. 105-121, hier: S. 108.
32 Jevbrett 2012 (Anm. 31), S. 106-108.
33 Vgl. ebd., S. 105-121.
34 Vgl. ebd., S. 108-111.
35 Vgl. ebd., S. 111-112.
36 Vgl. ebd., S. 112-114.
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ren Auswirkung, die Levbrett nach den Psychiatern Thomas Lewis, Fari Admini und Ri-
chard Lannon „Limbische Resonanz“ nennt.37
In der Gegenüberstellung zu Trockels Arbeiten wird zunächst deutlich, dass die Künstlerin
trotz der partiellen Zusammenarbeit mit lebenden Tieren nicht selbst in ein Kollaborations-
verhältnis tritt, dieses dokumentiert oder künstlerisch transformiert. Einen Zuwachs der Er-
fahrungsmöglichkeiten durch die Begegnung hält sie vor allem in ihren Großprojekten wie
Mückenbus, Addina, Hühnerhaus, Haus für Schweine und Menschen, die noch eingehender
besprochen werden, für Betrachtende bereit. Doch auch hier wird – bis auf die frühe Arbeit
des Mückenbusses – durch die Architektur der Installationen eine Trennung der Lebensbe-
reiche vorgenommen, die insbesondere dem Menschen eine beobachtende Rolle zuweist.
Interessant wird daher aus Jevbretts Kategorisierungsformen der Kollaboration mit nicht-
menschlichen Tieren die des „Interferenzbildes“. Indem es den Begriff Uexkülls der ver-
schiedenen „Umwelten“ aufnimmt, macht es eine Differenz ihrer Lebensräume und ihrer
Wahrnehmung deutlich, aus der heraus Stellen der Überschneidung ein neues Bild erge-
ben. Diese künstlerische Praxis ist angesichts der bestehenden, tief greifenden Trennungsli-
nie, die die menschliche Gesellschaft weiterhin zwischen Animalität und Humanität zieht,
ein Ausgangspunkt für Trockels Arbeiten in der Überwindung des Mensch-Tier-Dualis-
mus. Ihre Kunst bietet die Möglichkeit, die Fremdheit nichtmenschlicher Spezies zu erken-
nen als auch zu akzeptieren und sich gleichzeitig in ihrem losgelösten Raum dieser anzunä-
hern. Die Unzugänglichkeit kann durch die Überschneidungen, Übereinstimmungen und
Ähnlichkeiten im aufgezeigten „Interferenzbild“ modifiziert werden.
37 Vgl.  Jevbrett 2012 (Anm. 31), S. 114-115.
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2a.1 Videos
Im Interesse für ihre Wahrnehmung beginnt Rosemarie Trockel früh das Verhalten von
Tieren mit der Kamera aufzunehmen. Die sogenannten Tierfilme (Abb. 2),38 zwischen 1978
und 1990 entstanden, verfolgen aus einem statischen Kamerawinkel39 heraus mit wissen-
schaftlicher Anmutung die Bewegungsmechanismen verschiedener Gattungen. (→ Kap.
3.3) Trockels Beobachtungen stehen dabei auch vor dem Hintergrund ästhetischer Wahr-
nehmung, in dem sie Tiere aufnehmen, die ornamentale Strukturen durch ihre Körper ent-
stehen lassen: Bei der Betrachtung von Prozessionsspinnerraupen (Parade, 1993; Abb. 3)40
oder einem Schwarm Stare über Neapel (Napoli, 1994; Abb. 4)41 als Video im Kunstkon-
text stellt sich die Frage nach einem ästhetischen Empfinden der Tiere, das sie zu diesen
ornamentalen Gebilden veranlasst. Durch Musik und farbliche Manipulationen des Film-
materials rückt Trockel von einer wissenschaftlichen Perspektive ab und schafft Anreize,
um sich von der Anmut der tierischen Muster und Ornamente beeindrucken zu lassen. Die
Grenzen zwischen der Wahrnehmung des einzelnen Tierkörpers und der abstrakten Kom-
position der gebildeten Muster verschwimmt und lässt tierisches Alltagsverhalten mit äs-
thetischen Empfindungen verschmelzen. Die Anziehungskraft der fliegenden Schwärme
durch ihre Form, die sich immer wieder auflöst und neu bildet, einem rhythmischen Bewe-
gungsablauf zu folgen und mit dem Kontrast der schwarzen Vogelkörper vor der Weite des
Himmels zu spielen scheint, wird vergleichbar mit der Betrachtung eines Kunstwerks, dem
Hören eines Musikstücks oder dem Lesen eines Gedichts.42 
Inwieweit die Tiere in diesen Schwarmstrukturen ein Gefühl für die Schönheit ihrer Dar-
bietung entwickeln, bleibt rätselhaft. Forscher sehen in dem Phänomen der Starenschwär-
me zweckgerichtete Gründe: Die Sicherheit in einem größeren Verband vor Fressfeinden,
die Kommunikation mit den Artgenossen und Vereinfachung der Nahrungssuche deuten
38 Abb. 2: Filmstills aus: Rosemarie Trockel: Tierfilme, 1978-1990; Videos, Farbe, 31:05 min. (Vgl.
Rosemarie Trockel. Anima, Ausst.-Kat., Wien, MAK-Gallery, Österreichisches Museum für Angewandte
Kunst 1994, S. 33.)
39 Sinnreich 2002 (Anm. 30), S. 28.
40 Abb. 3: Filmstills, aus: Rosemarie Trockel: Parade, 1993; Video, Farbe, 11:35 min. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 1994 (Anm. 38), S. 50-53; Die Raupenformation setzt Ähnlichkeitsbezüge zur Wurstkette in Sigmar
Polkes Ölbild Der Wurstesser von 1963. Vgl. Sigmar Polke. Die drei Lügen der Malerei, Ausst.-Kat., Bonn,
Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Berlin, Nationalgalerie im Hamburger
Bahnhof, 1997/98, S. 23.)
41 Abb. 4: Filmstills, aus: Rosemarie Trockel: Napoli, 1994; Video, s/w, 10.30 min. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel
1994 (Anm. 38), S. 17-21.)
42 Vgl. Brandstetter, Gabriele; Brandl-Risi, Bettina, Eikels, Kai van: Übertragungen. Eine Einleitung, in:
Dies. (Hrsg.): Schwarm(E)Motion. Bewegung zwischen Affekt und Masse (Rombach Wissenschaften, Reihe
Scenae, Bd. 3), Freiburg 2007, S. 7-61, hier: S. 16-17.
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bereits an, dass die Beweggründe für das Verhalten der Vögel mehrdeutig sind und Lücken
in den utilitaristischen Erklärungsversuchen bestehen bleiben.43 Da Ästhetik aber als rein
menschliches Bestreben gilt, in der Dinge allein um ihrer selbst Willen geschehen, wird
dem Starenflug diese Möglichkeit aberkannt. In der Untersuchung des Ästhetikbegriffs aus
einer semiotischen Perspektive stellt Dario Martinelli Ansätze heraus, die auch in einem
nichtmenschlichen Zusammenhang greifen:44 In der Definition des Ästhetischen als genuin
Nutzloses, Nicht-Zweckgerichtetes, stellt sich die Frage, was als solches bezeichnet wer-
den kann und ob nicht auch das vermeintlich Nutzlose innerhalb eines Systems Bedeutung
hat. Aus einer biologischen Sichtweise heraus konstatiert Martinelli, dass in der Natur alles
einen Sinn besitzt, wie auch ein scheinbar nutzloses, ästhetisches, „intrinsisches Wohlge-
fallen“:45 
„Einfach gesagt ist meine These, dass ein solches Wohlgefallen unmittelbar mit biolo-
gischen Gegebenheiten verbunden ist und in Bezug auf diese eine wichtige Rolle
spielt, da ja ohne Zweifel nur wenige Dinge für die Erhaltung eines Individuums för-
derlicher sind als die Herstellung eines emotionalen und intellektuellen Wohlbefin-
dens. Diese Auffassung stellt allerdings ein Problem für viele Wissenschaftler dar, die
darum bemüht sind, biologische Notwendigkeiten für alle Lebewesen aufzuweisen und
die am Ende grundlegende Verhaltensmuster ignorieren müssen, weil diese innerhalb
eines Theoriegebäudes schwierig zu integrieren wären.“46
Martinelli plädiert für eine Abstufung ästhetischer Erfahrungen, die aber im Wohlgefallen
menschliche wie tierische Verhaltensweisen vereint. Der Genuss eines Musikstücks oder
eines Kunstwerks kann dabei genauso unter den Begriff der Ästhetik fallen wie das Deko-
rieren des Nests durch den Seidenlaubvogel zur Brautwerbung mit blauen Gegenständen,47
der Vogelgesang oder der gemeinsame Flug der Starenschwärme. Eng verbunden mit Ein-
drücken der Sinneswahrnehmung zeigt sich die Subjektivität des Schönheitsbegriffs als äs-
thetische Eigenschaft und flexible Idee, die mit dem Konzept eines individuellen Wohl-
empfindens zusammenfällt. Über eine sprachwissenschaftliche Analyse, die er auf Roman
Jacob und Umberto Eco zurückführt, stellt Martinelli eine Form des Sprachgebrauchs als
exakt ästhetische artikulierbar heraus: Die mehrdeutige Botschaft, deren Bedeutung sich
nicht auf Anhieb erschließt und durch ihre Form anziehend wirkt.48 Eine solche Auffassung
der Ästhetik setzt an dem grundlegenden Merkmal von Kunst, der Ambiguität, an und
43 Vgl. Brandstetter 2007 (Anm. 42), S. 29-34.
44 Vgl. Martinelli, Dario: Tierästhetik aus semiotischer Sicht, in: Ullrich, Jessica (Hrsg.): Tierstudien:
Animalität und Ästhetik, Bd. 01/2012, S. 74-86.
45 Martinelli 2012 (Anm. 44), S. 76.
46 Ebd., S. 77.
47 Ebd., S. 83-86.
48 Vgl. ebd., S. 79-82.
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nutzt seine Eigenschaften um nicht-menschliches Agieren nicht von vornherein aus ihrem
Bereich auszuschließen. Das ambigue Verhalten der Stare in ihrem Schwarm erzeugt
mehrdeutige Botschaften, zieht dadurch Aufmerksamkeit auf ihre Form und ist durchaus
mit dem Wohlgefallen der Tiere verständlich zu machen. In dieser Hinsicht kann ihr Wir-
ken als ästhetisch bezeichnet werden. Durch diese differenziertere Betrachtungsweise des
Ästhetikbegriffs, die tierische Handlungsweisen miteinbezieht, wird seine Bedeutung für
die Kunst in Produktion und Deutung konnotativ bereichert. Ein Konzept, das sich schein-
bar nur am Menschen ausrichtet, erfährt eine Erweiterung durch die Beachtung und Akzep-
tanz nicht-menschlicher Empfindungs- und Ausdrucksmöglichkeiten. Die Mehrdeutigkeit
der Wahrnehmung und des Wahrgenommenen durchbricht ein anthropozentristisches
Kunstverständnis. Rosemarie Trockels Werke richten wie in der Videoarbeit Napoli den
Blick wiederholt auf die Möglichkeit einer nicht-menschliche Ästhetik. Sie stellen tierische
Produktions- und Verhaltensweisen in den Fokus der Aufmerksamkeit und halten den
Menschen als Akteur weitgehend aus dem Blickfeld. Andererseits knüpfen ihre Produkte
und Prozesse durch Ähnlichkeitsverbindungen und Parallelsetzungen an ein künstlerisches
Schaffen des Menschen an und hinterfragen in der Sichtbarmachung von Gleichheit und
Differenz festgesetzte, ästhetische Strukturen. Durch die Relationen wird jedoch nicht nur
der Ausschluss tierischer Fähigkeiten aus den Bereichen der Ästhetik in Zweifel gestellt,
sondern in einem wechselseitigen Verhältnis zudem aufgezeigt, wie diese auf menschli-
ches Schaffen Einfluss üben.
2a.2 Mottenbilder
Nicht nur in ihren Filmen stellt Trockel die Ästhetik im Verhalten von Tieren heraus. Ne-
ben dem Video A la Motte von 1992 (Abb. 5),49 in dem das Textil fressende Insekt ein
Loch in einen Wollstoff nagt und durch technische Manipulation im Rückwärtslauf dieses
auch wieder verschließt,50 entsteht im selben Jahr die Serie der sogenannten Mottenbilder,
49 Abb. 5: Filmstills, aus: Rosemarie Trockel: À la Motte, 1993; Video, s/w, 1 min. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel
1994 (Anm. 38), S. 42-43.)
50 „Kleidermotten und ihre Brut haben es vor allem auf Wolle, Felle, Pelze und Polstermaterialien aus
Haaren abgesehen und richten durch ihre Massenvermehrung und Gefräßigkeit in diesen Bereichen oft
große Schäden an (…). Die größten Schäden richten die Raupen an, sie leben vom Keratin der Tierhaare.
Rein pflanzliches und synthetisches Gewebe wird zwar gefressen, aber nicht mehr verdaut.“, aus: Binder,
Egon: Ungeziefer im Haus. Motten, Mäuse, Käfer & Co., Stuttgart 2011, S. 88-89.
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(Abb. 6, 1-4)51 die über das Siebdruckverfahren die scheinbar52 von Motten zerfressen Stof-
fe wie abstrakte Kunstwerke behandelt. Die Löcher, ähnlich assoziationsreich wie Flecken
(→ Kap. 2), knüpfen im Kunstwerk mit ihrer zufällig entstandenen Komposition und ihrer
Abstraktheit an Bilder von Lucio Fontana (Abb. 7, 1+2)53 oder an Fotografien des Sternen-
himmels von Imi Knoebel54 sowie Thomas Ruff55 an. Durch ihre Referenzen an „legiti-
mierte“ Kunstwerke reihen sich die Mottenbilder in den Kunstkanon ein und erheben den
vermeintlichen Schädling zum Künstler.56 Ebenso verwandelt Trockel Raupenkot zu einem
abstrakten Bild (Abb. 8),57 indem sie die vermutlich zufällig angeordneten Exremente ab-
lichtet und in einer schwarz-weiß Bearbeitung zum Kunstwerk werden lässt. Das Spiel
zwischen Abstraktion und Gegenständlichkeit (→ Kap. 2.4c) vermischt sich mit der Frage
nach zufälligen und bewussten, ästhetischen Entscheidungen. Das tierische Produkt – zu-
dem noch ein tabuisiertes Ausscheidungsprodukt – adelt Trockel als künstlerische Kompo-
sition und entlarvt die Überheblichkeit der menschlichen Wahrnehmung. 
Der Bereich der Kunst, den der Mensch für sich beansprucht und zur Abgrenzung vom
Tier instrumentalisiert hat, ist durch ihn konnotativ so stark besetzt, dass jedem Lebewe-
51 Abb. 6, 1-4: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; Siebdruck auf Folie, Acrylglas, 55 x 60 cm; Rosemarie
Trockel: Ohne Titel, 1992; Siebdruck auf Folie, Acrylglas, 55 x 60 cm; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992;
Siebdruck auf Plexiglas, 40 x 60 cm; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1992; Siebdruck auf Plexiglas, 40 x 60
cm. (Vgl. Haberer, Lilian; Kraft, Charlotte: Werkverzeichnis der Wollarbeiten / Catalog Raisonne of Wool
Works, in: Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 149-192,
hier: S. 182-184.
52 Den Werken ist nicht anzusehen, ob sie tatsächlich aus „tierischer Produktion“ stammen oder ob die
Löcher von der Künstlerin inszeniert wurden.
53 Abb. 7, 1+2: Lucio Fontana: Concetto spaziale, 1957; Pastell auf Leinwand, 64 x 54 cm, Paris, Centre
George Pompidou, Musée National de l’Art Moderne; Lucio Fontana: Concetto spaziale / Attese, 1958;
Anilinfarbe auf Leinwand, 98 x 135 cm, Mailand, Fondation Fontana. (Lucio Fontana, Ausst.-Kat., Paris
Centre Georges Pompidou, Barcelona, Fondation Caixa de Pensions, Amsterdam, Stedelijk Museum,
London, Whitechapel Art Gallery 1987/88, S. 206, S. 224; Zur Referenz an Fontana vgl. u. a. Lehner, Sabine
Dorothée: Über Rosemarie Trockel. Mottenbisse im Gewand der Kunst, in: Kritisches Lexikon der
Gegenwartskunst 43, Heft 24, 3. Quartal 1996, S. 7-14, hier: S. 9; Schumacher, Rainald: Ein feministischer
Rest – mehr konkrete Utopien als wir ahnten / Feministic Relicts – more actual Utopia than we knew, in:
Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., München, Sammlung Goetz 2002, S. 31-69, hier: S. 347; Engelbach,
Barbara: Patterns, Structures, Ornaments. Rosemarie Trockel’s Work with Oppositions and Similarities /
Muster, Strukturen, Ornamente. Rosemarie Trockels Arbeiten mit Gegensätzen und Ähnlichkeiten, in:
Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 32-41, hier: S. 33.)
54 Vgl. Imi Knoebel: Sternenhimmel, 1974; Fotografien, 54-teilig, je 30,5 x 30,5 cm. (Vgl. Imi Knoebel. Ich
nicht, Ausst.-Kat., Berlin Deutsche Guggenheim 2009, S. 66-67.)
55 Vgl. u. a. LWL-Landesmuseum für Kunst- und Kulturgeschichte, Münster; Bono, Melanie (Hrsg.):
Thomas Ruff. Stellar Landscapes, Ausst.-Kat., Münster, LWL-Landesmuseum für Kunst- und
Kulturgeschichte 2011/12; Thomas Ruff. Portretten. Huizen. Sterren / des Portraits, des Maisons, des Etoiles
/ Porträts, Häuser, Strene, Ausst.-Kat., Amsterdam, Stedelijk Museum; Grenoble, Centre National d’Art
Contemporain, Zürich, Kunsthalle 1990.
56 Vergleichbar mit der Abwertung der Motte zum Schädling aus menschlicher Sicht ist die der Laus. Zu
Rosemarie Trockels Entscheidung gerade diesen Tieren Aufmerksamkeit in ihrer Kunst zu geben, vergleiche
daher: Abschnitt 4.3.
57 Abb. 8: Rosemarie Trockel: Raupenkot, abgebildet in: Ausst.-Kat. Trockel 1994 (Anm. 38), S. 23 / 48.
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sen, das dort erscheint, menschliche Eigenschaften zugeschrieben werden.58 Die Anthropo-
morphisierung des Tiers – hier Motte oder Raupe – wirkt durch den Widerspruch komisch,
dass das Tier künstlerisch tätig ist, was ihm im Allgemeinen aberkannt wird. Durch den
Humor werden Betrachtende aber genau auf die konstruierte Differenz zwischen Mensch
und Tier gestoßen und ein ästhetisches Empfinden bei Tieren unterstellt. Die Befriedigung
der Mottenlarven in menschlichen Textilien ihr Nahrungsmittel Kreatin zu finden, erklärt
z. B. nicht den beinahe immer gleich runden Lochfraß noch die Abstände der Löcher zu-
einander.59 Die Zufälligkeit und Rätselhaftigkeit ihres Vorgehens konfrontiert mit einer un-
bekannten Motivation und Empfindungsfähigkeit, die bereits mit dem „Fremdpsychischen“
gekennzeichnet wurde. Im Kunstkontext, in den das tierische Schaffen hier eingebunden
ist, schließt sich die Frage nach einem möglichen Wohlgefallen oder Strukturbewusstsein
der Motten an, die sie dazu bewegen, ihre Handlungen in dieser bestimmten Form zu voll-
ziehen. Die Annäherung von menschlichen und nicht-menschlichen Handlungsweisen und
ihren Produkten macht eine Grenzziehung, wie sie im Mensch-Tier-Dualismus manifestiert
wurde, durch praktische Erfahrungswerte immer fragwürdiger.
2a.3 Architektur und Design
In Bereichen der Architektur und des Designs ist das Vorbild der Natur eine weit verbreite-
te und geschätzte Prämisse. Die Verbindung aus Funktionalität und ästhetischem Reiz, die
natürlichen Prozessen und Objekten selbstverständlich innewohnt, wird zur Richtschnur
für die Entwürfe von menschlichen Gebäuden und Gebrauchsgegenständen. Designer, In-
genieure und weitere Gebiete der Wissenschaften adaptieren gewinnbringend Naturformen
und -techniken. Hier erkennt die menschliche Wahrnehmung eine bewusste oder unbe-
wusste Fähigkeit der Natur zu ästhetischen Formen und Strukturen an. In einem selbstver-
ständlichen Prozess der Aneignung und Transformation nehmen nicht-menschliche Pro-
dukte und Konstruktionen Einfluss auf die Kreativität des Menschen.
Durch den Einbezug von Designstücken und eigenen Designentwürfen von Mode oder
Wohngegenständen durchbrechen Trockels Arbeiten nicht nur die Hierarchie klassischer
Kunstgattungen, sondern führen auch Bereiche tierischer und menschlicher Kreativität zu-
sammen. Insbesondere das Material „Wolle“ – Trockels Markenzeichen – zeigt parallele
58 Vgl. Haas, Maximilian: Report über ein Tier auf der Bühne: Der Esel Balthazar, in: Ullrich, Jessica
(Hrsg.): Tierstudien: Animalität und Ästhetik, Bd. 01/2012, S. 122-135, hier: S. 123.
59 Vgl. Binder 2011 (Anm. 50), S. 88-89.
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Techniken von Mensch und Tier auf. (→ Kap. 1.4c) Textile Produkte haben ihren Ur-
sprung in tierischen Arbeitsweisen und, integriert in den Bereich der bildenden Kunst, ran-
gieren sie auf einer gemeinsamen Ebene. Die Unterscheidung zwischen den Herstellern in
der Bewertung der Arbeiten wird durch die Vergleichbarkeit im Herstellungsprozess als
Konstrukt gekennzeichnet. In der Werkgruppe der Wollarbeiten wird daher der Bezug zum
Design durch eine vergleichsweise hohe Anzahl von Gebrauchsstücke im Kontext der
Kunst Trockels hervorgehoben. Sie entwirft Kleidung und Möbelstücke aus textilem Mate-
rial, die Nutz- oder Ausstellungsobjekte sein können.60 Ihre Mehrdeutigkeit in Funktion
und Konnotationen macht verschiedene Aspekte wahrnehmbar und veranschaulicht spe-
ziesübergreifende Gemeinsamkeiten im Bereich des Designs.
Als Architektin betätigt sich Rosemarie Trockel in den Modellen und Installationen der
Tierhäuser. Hier entwirft sie Gebäude vorrangig für Tiere und ihre Bedürfnisse, in die der
Mensch nur als Beobachter eingeladen wird. Während in der Architektur die Technik von
Tieren dazu genutzt wird, dem Menschen naturnahe Lebensräume zu schaffen, richtet Tro-
ckel in ihren Konstruktionen umgekehrt das Augenmerk darauf, menschliche Fähigkeiten
und „Baustoffe“ am Wohlergehen von Tieren auszurichten. Dadurch, dass es sich bei ihren
Materialien um Gegenstände und Räume handelt, die sie aus dem menschlichen Alltag
zweckentfremdet, zeigt sie zugleich auf, wie sich humane und animalische „Umwelten“ be-
reits überschneiden und lenkt die menschliche Wahrnehmung auf diese „Interferenzräu-
me“, die in einer anthropozentrischen Weltsicht geflissentlich übersehen werden. Die am-
biguen Deutungsmöglichkeiten, die durch eine nicht-menschliche Perspektive aufgeworfen
werden, differenziert im Folgenden eine genauere Untersuchung von Trockels Tierhäusern.
60 Vgl. Haberer / Kraft 2005/06 (Anm. 51), S. 189-191.
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2b. Rosemarie Trockels Tierhäuser – Überwindung speziesspezifischer Grenzen
Ein „Haus“ beschreibt ein von und für den Menschen konstruiertes Wohn- oder Geschäfts-
gebäude. Es ist ein Schutzraum und ein Rückzugsort. Durch Rosemarie Trockel werden
diese menschlichen Behausungen, ihre Gegenstände und Modelle nun Tieren bereitgestellt.
Doch die Tiere, die sie einziehen lässt wie Ameisen, Spinnen, Silberfischchen, Motten,
Mücken, Läuse, Tauben, Ratten, Schweine und Hühner haben sich in diesem Bereich mit
und ohne Unterstützung des Menschen bereits angesiedelt. Die Künstlerin wählt keine exo-
tischen oder wild lebenden Tiere aus, für die sie Häuser entwirft, sondern überlässt den
Tieren das Reich des Menschen, das sie sonst mit ihm teilen. Dabei macht sie keinen Un-
terschied zwischen Haus- oder Nutztieren und sogenannten Schädlingen. 
Durch Trockels Häuser rückt ihre tierische Parallelwelt in den Fokus, und mit ihr „Lebens-
formen“, die trotz der Nähe zum Menschen von ihm kaum oder nur eindimensional be-
trachtet werden. Es geht ihr nicht darum, eine neue Vision des Zusammenlebens von
Mensch und Tier zu entwerfen, sondern das Vorhandene, Gegebene auf seine Vielseitig-
keit zu untersuchen. Dafür ist es notwendig, die anthropozentrische Sichtweise zu verlas-
sen und die Aufmerksamkeit auf die Blickwinkel der anderen Spezies zu richten. Trockels
Tierhäusern stellen das Klassifizierungssystem des Menschen heraus, das Tiere in lebens-
werte – weil sie nützlich oder liebenswert sind – und zu vernichtende einordnet. Diese
„Scheidlinien“,61 wie Nicolas Bourriaud es ausdrückt, befragen Trockels Häuser und sind
vor allem in den verwirklichten Großprojekten sichtbar geblieben. 
Die Schriftstellerin Sue Donaldson und der Philosoph Will Kymlicka beschreiben 2011 in
ihrer Publikation Zoopolis62 die unterschiedlichen Verhältnisse, in der Tiere zu menschli-
chen Gemeinschaften stehen, um aus der differenzierten Betrachtung der Ab- oder Unab-
hängigkeit gesellschaftliche Konsequenzen für ihre Rechte zu ziehen. Diese Unterschei-
dung – unabhängig von der politischen Theorie, die Donaldson und Kymlicka daraus ablei-
ten – kann hier dazu dienen, die Beziehungen zwischen Mensch und Tier in Trockels Werk
zu spezifizieren und die Beweglichkeit der „Scheidlinien“ darzustellen. Die Autoren gehen
davon aus, dass allgemeine Prinzipien in menschlichen Gesellschaften auf das Zusammen-
leben mit Tieren übertragbar sind. So wie es universelle Menschenrechte gibt, die jeden
Menschen vor Tod, Folter und Leiden schützen sollen, müssten vergleichbare, grundlegen-
61 Bourriaud 1999 (Anm. 30), S. 67.
62 Donaldson, Sue; Kymlicka, Will: Zoopolis. Eine politische Theorie der Tierrechte (Orig. Zoopolis. A
Political Theory of Anmial Rights, Oxford 2011), Berlin 2013. Die hier genannten Verweise beziehen sich
auf den gleichnamigen Aufsatz der Autoren: Donaldson, Sue; Kymlicka, Will: Zoopolis. Eine politische
Theorie der Tierrechte, in: Schmitz, Friederike (Hrsg.): Tierethik, Berlin 2014, S. 548-581.
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de Rechte für Tiere geschaffen werden. Darüber hinaus werden die Rechte des Menschen
aber auch durch die Zugehörigkeit zu einer politischen Gemeinschaft bestimmt, die für ihre
Bedürfnisse Verhaltensweisen und Fragen des öffentlichen Wohls regelt. Diese Differen-
zierung politischer Beziehungen und der daraus folgenden Rechte, stellen Donaldson und
Kymlicka für eine Anwendbarkeit auf das Verhältnis zwischen Tier und Mensch zur Dis-
kussion. Dabei transponieren sie die Begriffe rein menschlicher Gesellschaften auf eine ge-
mischte Tier-Mensch-Gemeinschaft und führen drei allgemeine Kategorien an, die mit
politischen Forderungen verbunden sind: 1. Die Staatsbürgerschaft für domestizierte Tiere,
2. die Souveränität wildlebender Tiere und 3. „Grenzgänger-Tiere“ als Einwohner.63
Beginnend mit den domestizierten Tieren betonen sie ihre Abhängigkeit von menschlichen
Gemeinschaften. Haustiere im weitesten Sinn wurden durch den Menschen in seine Gesell-
schaft eingebracht, für ihre Zwecke gezüchtet und benutzt. Sie haben sich in dieser Ge-
meinschaft sozialisiert und können außerhalb ihrer Grenzen nicht existieren.64 Das Verant-
wortungsgefühl einer menschlichen Gemeinschaft müsste nach der Abschaffung jeglicher
Ausbeutungsverhältnisse domestizierte Tiere als Mitbürger anerkennen, für ihre Grund-
rechte sorgen, ihre Interessen vertreten und sie an der Gestaltung der gemeinsamen Le-
benswelt beteiligen. Da Kommunikation zwischen Menschen und domestizierten Tieren
eine prinzipielle Voraussetzung ist und durch dieses Verhältnis verstärkt wurde, wäre es
möglich, sie für die Bedürfnisse nicht-menschlicher Tiere zu nutzen. Als Staatsbürger wür-
den Tiere als bisher unterdrückte Gruppe Einschluss in die Gesellschaft erfahren und die
hierarchischen Strukturen aufgebrochen. Durch Sozialisierungsprozesse, wie sie auch Kin-
der erfahren, könnten Tiere an Regeln der Gemeinschaft herangeführt werden und durch
angemessene, nicht ausbeutende Tätigkeiten und soziale Dienste zum Gemeinwohl beitra-
gen.65 
Dass diese Idee Rosemarie Trockels Arbeiten nicht fern steht, zeigt sich beispielsweise in
einer Serie von Hundeporträts,66 die sie im Schema erkennungsdienstlicher Fotografien
einmal in Frontal- und dann in Seitenansicht aufnimmt. Durch die Darstellung der Hunde
in der Form amtlicher Personenerfassung wird den Tieren einerseits eine individuelle Iden-
tität zuerkannt, andererseits die Idee des Tiers als eine Art „Mitbürger“ mit Rechten und
Pflichten aufgebracht. Die Mehrdeutigkeit der Porträtserie verweist auf verschiedene Inter-
63 Vgl. Donaldson / Kymlicka 2014 (Anm. 62), S. 548-554.
64 Vgl. ebd., S. 554.
65 Vgl. ebd., S. 563-564.
66 Zum Beispiel: Rosemarie Trockel: Mela, 1993; Mixed Media, 100 x 100 cm, Köln, Courtesy Monika
Sprüth Galerie. (Vgl. Schwerfel, Hans Peter: Gezähmte Natur. Von Hunden und Hausfrauen, in: art. Das
Kunstmagazin, Mai, 1999, S. 12-24, hier: S. 13 Anm. 181.)
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pretationsperspektiven des Mensch-Tier-Verhältnisses und stellt keine direkten, politischen
Forderungen nach Tierrechten. Inwieweit nämlich die Theorie von Zoopolis nicht-mensch-
lichen Tieren wirklich gerecht wird und ihre individuelle Lebensform in der Gleichsetzung
mit menschlichen genügend respektiert, kann mit der niederländischen Kulturanthropolo-
gin und Philosophin, Barbara Noske, gefolgert werden: 
„Das letzte, was Tiere brauchen, ist der Subjektstatus des Menschen. Genau dies ist in
vielen Diskursen, die sich mit den Rechten von Tieren auseinandersetzen, problema-
tisch. Das einzige, was für Tiere dabei herausspringt, ist das ‚Recht’ auf permanente
Repräsentation (...). In unserem Rechtssystem müssen Tiere zwangsläufig als Unter-
menschen erscheinen. Jedoch sind Tiere nicht die geringeren Menschen; sie sind an-
dere Welten, deren Anderssein nicht entzaubert werden darf, sondern in seinem Sinn
erkannt werden muß [sic!].“67
Insofern die Autoren von Zoopolis eine Differenzierung der Beziehungen zwischen
Mensch und Tier vornehmen, darin unterschiedliche Lebensformen wahrnehmen und ver-
suchen, mit ihnen in Kommunikation zu treten, kann ihr Ansatz für die Arbeiten Trockels
fruchtbar gemacht werden. Die daraus resultierenden, politischen Tierrechte, die Donald-
son und Kymlicka parallel zur menschlichen Lebensform anschließen, führen zwar spe-
ziesübergreifende Idee zu einem Zusammenleben an, die auch in Trockels Werken eine
mögliche Sichtweise sein können, erheben aber den Menschen und seine Gesellschaft
grundsätzlich als Maß für andere Lebensformen. Auch wenn nicht-menschliche Tiere an
der Gestaltung dieser gemischten Gemeinschaft beteiligt wären, wird durch das vom Men-
schen Gesellschaftskonstrukt eine Vormundschaft nie vollständig ausgeschlossen. Es stellt
sich die Frage nach Formen menschlicher und nicht-menschlicher Lebenswelten, in denen
die Interaktion nicht allein vom Menschen bestimmt wird. Grundlegend für eine solche
Sichtweise ist die Aufgabe der konstruierten Dichotomien von Natur und Kultur, von Tier
und Mensch. In ihren groß angelegten Tierprojekten analysiert Rosemarie Trockel zusam-
men mit Carsten Höller zunächst diese Trennlinie insbesondere bei domestizierten Tieren
und verändert Sichtweisen durch mehrdeutige Blickführungen.
67 Vgl. Noske, Barbara: Humans and Other Animals. Beyond the Boundaries of Anthropology, London 1989.
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2b.1 Die Großprojekte – Sichtbarmachung konstruierter Grenzziehungen zwischen Lebensfor-
men
In Carsten Höllers und Rosemarie Trockels Projekt Ein Haus für Schweine und Menschen
(Abb. 9)68 für die documenta X bleibt die Grenze zwischen dem domestizierten „Nutztier“
und dem betrachtenden Menschen durch eine Glaswand erhalten. Auch in den Arbeiten
Addina (1997; Abb. 10)69 und Hühnerstall (1993; Abb. 11)70 werden Menschen und Feder-
vieh durch Glas oder konstruierte Wände getrennt. Der Mensch sieht oder hört die andere
Lebensform. Eine Vermischung der Welten findet jedoch nicht statt. Die Trennung macht
eine ambivalente Haltung des Menschen zwischen Distanzierung und Aneignung der ani-
malischen Spezies sichtbar und fordert die Besuchenden der raumgreifenden Installationen
dazu auf, den Blick auf das tierische Dasein und seine Bedingungen zu richten. Die eindi-
mensionalen „Sichtfenster“71 des Menschen, wie sie Bourriaud benennt und damit die Re-
duzierung des Tiers auf einen Aspekt als Fleisch- oder Rohstofflieferant, Last- oder Zug-
tier, Freund, Nutztier oder Schädling meint, sollen in der aufmerksamen Beobachtung im
alltagsfernen Kunstkontext aufgebrochen werden. In ihrer Katalogeinleitung zum Haus für
Schweine und Menschen verweisen Höller und Trockel auf das Abhängigkeitsverhältnis
von Mensch und domestizierten Tier und stellen die Frage nach anderen Formen der Le-
bensgemeinschaft: 
„Domestizierte Tiere werden gemeinhin als Organismen betrachtet, die ein Produkt
der Zuchtwahl des Menschen darstellen, aber sind sie nicht im wesentlichen Umfang
auch aktiv (gewesen), und ist Domestikation daher nicht ein auf Gegenseitigkeit beru-
hender Prozeß [sic!], wenn auch einseitig dominiert (Barbara Noske)? Manifestiert
sich die gegenseitige Verbundenheit nicht auch in der jeweiligen Abhängigkeit von-
einander: die domestizierten Tiere können nicht mehr ohne den Menschen leben, den
Menschen wäre es nicht möglich, von heute auf morgen ohne ihre ’Nutztiere’ zu sein?
[...] Ist das Partei-Ergreifen-für-die-Tiere ein reines Sprachspiel, ein zwar gut ge-
meinter, aber den Objektstatus der Tiere stützender Diskurs, und geht es nicht viel-
mehr, wie Donna Haraway schreibt, nicht um neue Repräsentationen, sondern um
neue Praktiken, andere Lebensformen, in denen sich menschliche und nicht-menschli-
che Lebensformen zusammenfinden? Um das Ende der Vormundschaft. Die Brutalität
einer Gesellschaft, deren dominanter Zug sich klar als ökonomische Gewinnmaximie-
68 Abb. 9: Carsten Höller; Rosemarie Trockel: Ein Haus für Schweine und Menschen, documenta X, 1997,
Installation mit lebenden Schweinen. (Vgl. Carsten Höller / Rosemarie Trockel: ein Haus für Schweine und
Menschen, Ausst.-Kat., Kasssel, documenta X 1997, Tafeln 1-10.)
69 Abb. 10: Rosemarie Trockel: Addina, 1997; Polyester, Ein-Weg-Spiegel, Stroh, diverse Utensilien zur
Hühnerhaltung. Gezeigt 1992 in der Galleria Bianca, Cantieri Culturali della Zisa, Palermo. (Vgl. Carsten
Höller / Rosemarie Trockel: Maisons / Häuser, Ausst. Kat., Paris, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris
1999, S. 22-29.)
70 Abb. 11: Rosemarie Trockel: Hühnerstall, 1993; Installation. Zuerst gezeigt in der Galerie Xavier Huf-
kens, Brüssel 1993. (Vgl. Ausst. Kat. Trockel 1994 (Anm. 8), S. 40; Vgl. Kap. 3, Anm. 190.)
71 Bourriaud 1999 (Anm. 30), S. 66.
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rung beschreiben lässt [sic!], spiegelt sich im Schicksal der Rechtlosen und der Tie-
re.“72
Das Haus für Schweine und Menschen stellt ein bestimmtes Tier-Mensch-Verhältnis in den
Fokus der Aufmerksamkeit: Es betrachtet allein die Beziehung zwischen Menschen und
domestizierten Schweinen und bezieht sich daher auf innerhalb der Installation liegende
Erfahrungs- und Erkenntnismöglichkeiten. Dieser speziellen Perspektive spricht die Natur-
wissenschaftshistorikerin und Biologin, Donna Haraway, die Möglichkeit der Objektivität
zu, denn sie habe nur etwas mit „partieller und spezifischer Verkörperung zu tun“ und
„nichts mit der falschen Version eines Versprechens der Transzendenz aller Grenzen- und
Verantwortlichkeiten. Die Moral ist einfach: Nur eine partiale Perspektive verspricht
einen objektiven Blick.“73 In Abgrenzung der Objektivität als situiertem Wissen unter-
streicht Haraways Definition die Anerkennung der Komplexität des Gegebenen, d. h. auch
der Konstitution des erkennenden Subjekts, das als Ganzes, Abgeschlossenes, Ursprüngli-
ches oder einfach Seiendes immer ein Konstrukt darstellt. (→ Kap. 2.4a) Gerade deshalb
sei es aber in der Lage, in Relation mit Anderen und deren Sichtweisen zu treten, ohne sich
zu verstellen. Es kann die verschiedenen Perspektiven einnehmen und seine Vielgestaltig-
keit erfahren, so lange es nicht eine dominante Blickrichtung „situiert“. Diese Form der
Objektivität überträgt Haraway auch auf die Wissenschaft und konstituiert, dass der
Mensch kein unbeteiligter Beobachter sein kann, sondern immer aus einer subjektiven,
kulturell und politisch geprägten Perspektive forscht und argumentiert. Ziel einer Wissen-
schaft sei daher, möglichst viele Sichtweisen aufzuwerfen, anhand derer vielfältige Er-
kenntnisse formuliert werden können.74 Die Anerkennung ambiguer Perspektiven unter-
wandert das Konstrukt festgesetzten Wissens und beteiligt nicht-menschliche Tiere an sei-
ner Erzeugung. Dadurch können bestehende Dichotomien nicht länger aufrechterhalten
werden. Neu zu bestimmen sind nach Haraway die Beziehungen zwischen Mann und Frau,
Mensch und Tier sowie Mensch und Maschine als auch der sprachliche Dualismus von
Subjekt und Objekt. Durch die aktive Teilhabe andersweltlicher Lebensformen an der Ge-
staltung und den Erkenntnissen einer gemeinsamen Lebenswelt wird die Unterscheidung
der Sprache zwischen menschlichen Subjekten, die Wissen durch den Geist produzieren,
und nicht-menschlichen Objekten, die dazu keinen Zugang haben und nur durch den Kör-
72 Höller, Carsten; Trockel, Rosemarie: Einleitung, in: Carsten Höller / Rosemarie Trockel: ein Haus für
Schweine und Menschen, Ausst.-Kat., Kassel, documenta X 1997, S. 7-12, hier: S. 10-11, 12.
73 Haraway, Donna: Die Neuerfindung der Natur. Primaten, Cyborgs und Frauen, Frankfurt a. M. 1995, S.
82.
74 Vgl. Haraway, Donna: Primatologie ist Politik mit anderen Mitteln, in: Orland, Barbara; Scheich, Elvira
(Hrsg.): Das Geschlecht der Natur, Frankfurt a. M. 1995, S. 136-197.
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per existieren, hinfällig. Haraway stellt heraus, dass die Begriffe von Subjekt und Objekt
nur aus der sprachlichen, dichotomische Relation heraus entsteht: 
„Aus meiner Sicht sind Objekte Ablagerung von Interaktionen und Beziehungen.
Nichts existiert vor dieser Relationalität. (...) Subjekte und Objekte sind das Ergebnis
diskursiver Konstitutionen. (...) Es sagt nur, daß die Dinge anders hätten sein können,
aber sie sind es nicht. Ich denke, das ist eine wichtige, subtile Unterscheidung. Zu sa-
gen, die Dinge hätten anders sein können, ist nicht dasselbe wie zu sagen, sie seien
beliebig.“75
Gegen eine vergeistigte Konstitution des Wissens stellt sie den Körper als „Wissensobjekt“,
als „materiell-semiotische Erzeugungsknoten“. Körper besitzen eine Wirksamkeit, die zur
Generierung von Bedeutung eingesetzt werden kann. 
Hier setzt das Haus für Schweine und Menschen von Trockel und Höller an, indem es in
der Architektur des Gebäudes zunächst scheinbar die Dichotomien erhält: Mensch und Tier
befinden sich in getrennten Bereichen, Kultur repräsentiert durch das Haus für den Men-
schen und Natur, angesiedelt im begrünten Außenbereich der Schweine, stehen sich gegen-
über und der Betrachtende als Subjekt wendet sich dem Schwein als Objekt der Betrach-
tung zu. Andererseits bewegen sich die Schweine in ihren räumlichen Grenzen frei vom
Einfluss des Menschen – sieht man von den notwendigen Fütterungszeiten einmal ab –, da-
für eingebettet in ihre eigene Lebenswelt. In der aufmerksamen Beobachtung der Tiere
werden die Gemeinsamkeiten ebenso bewusst wie die Fremdartigkeit: Verstärkt durch den
Kontext des Kunstwerks treten anthropomorphisierende Züge im Verhalten der Schweine
und Ferkel hervor. Interaktionen der Tiere untereinander werden so zu Beispielen famili-
ärer Strukturen und ihr Agieren als Spielen, Träumen, Gespräch, Kampf, Nachdenken und
Schlaf gedeutet. Zugleich sind nicht alle Handlungen der Tierkörper aus menschlicher
Sicht erklärbar, sie zeigen unbekannte und ungewohnte Verhaltensweisen auf. Es wird
deutlich, dass ihr Körper sich zu seiner „Umwelt“ in Beziehung setzt und in sie spezifisch
eingefügt ist. Ihr autarkes und selbstständiges Leben wird erst durch Eingriffe des Men-
schen, wie den der Fütterung, bewusst, zeigt die Abhängigkeit des domestizierten Tiers auf
und impliziert das Ausnutzungsverhältnis, in dem die Schweine letztendlich als Nahrungs-
mittel abgewertet werden. Das Gefühl, das die Tiere durch ihre körperliche Kommunikati-
on verständlich machen könnten, was ihre Bedürfnisse sind und eine gleichberechtigte In-
teraktion zwischen Mensch und Tier möglich machen würde, wird durch die Trennung der
Glasscheibe verhindert. Das sinnbildliche Gebäude der Dichotomien muss erst durch eine
veränderte Betrachtungsweise eingerissen werden, um den Subjektstatus der Tiere anzuer-
75 Haraway 1995a (Anm. 73), S. 109.
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kennen. Der Akzeptanz einer Differenz zwischen den Lebensformen folgt eine Akzeptanz
ihrer Selbstrepräsentation. 
„Das Repräsentierte“, so erklärt Haraway und Trockel/Höller beziehen sich in ihrem
Einleitungstext darauf: „muß [sic!] aus den es umgebenden und konstituierenden dis-
kursiven wie nicht-diskursiven Zusammenhängen herausgelöst und in den Herr-
schaftsbereich des Repräsentanten verbracht werden. (...) Das Repräsentierte ist dau-
erhaft auf den Status dessen reduziert, der Handlungen entgegennimmt, nicht (und
niemals) zum Ko-Akteur in einer artikulierten Praxis einander unähnlicher aber mit-
einander verbundener, sozialer Partner wird.“76
Im künstlerischen „Intereferenzbild“ des Hauses für Schweine und Menschen wird auf am-
bigue Wahrnehmungsstrukturen zwischen gleichberechtigtem Lebewesen und ‚Nutztier’,
Tierrechten und Ausbeutung, Integration und Abgrenzung verwiesen und der Stellenwert
des Tiers dadurch in unserer Gesellschaft hinterfragt. Das Ziel eines gemeinschaftlichen
Zusammenlebens wird aufgeworfen, aber kein praktischer Lösungsansatz angeboten. Tro-
ckels Kunst übernimmt in erster Linie die Aufgabe, das dichotonomische Konstrukt zwi-
schen Mensch und Tier sowie seine Folgen der Abwertung und Ausnutzung über visuelle,
mehrdeutige Mechanismen aufzubrechen und Empathie für andersweltliche Lebensformen
zu erzeugen. Ein Lösungsvorschlag käme einer politischen Forderung gleich, wie sie die
Theorie der Zoopolis von Donaldson und Kymlicka in der Staatsbürgerschaft für domesti-
zierte Tiere anlegt, und würde das Potential der Kunst für ambigue, vielleicht auch utopi-
sche Möglichkeiten ausschließen. Dieser Ansatz wird im Verlauf der folgenden Analyse
durch die Referenz zu Joseph Beuys Arbeit mit lebenden Tieren weiter ausgeführt.
Die Betrachtung der groß angelegten Tierhäuser hat bereits einen Interessenschwerpunkt in
Trockels Werk für die Beziehung von Mensch und Tier deutlich gemacht: Die alltäglichen
Überschneidungen der Lebensformen. Insofern, folgt man weiter der Unterscheidung, die
Donaldson und Kymlicka aufmachen, bietet sich eine Erklärung, warum wildlebende Tiere
nicht in ihrem Oeuvre erscheinen. Wildtiere leben in einem autarken System, das weder
abhängig vom Menschen ist, noch Berührungspunkte zu seiner Lebenswelt sucht.77 Sobald
der Mensch Grundrechte des Tiers anerkennt und damit auf die Jagd und die Zerstörung
seiner Territorien verzichtet, kann das Wildtier unter den naturbedingten Schwierigkeiten
und Schwankungen für die Erfüllung seiner Bedürfnisse selbst sorgen. Hier wird der
Mensch nicht in die Verantwortung gezogen und sollte nach Donaldson und Kymlicka die-
se ökologischen Systeme wie souveräne Staaten behandeln. Überschneidungen zur
76 Haraway, Donna: Monströse Versprechen. Eine Erneuerungspolitik für un/an/geeignete Andere, in: Dies.:
Monströse Versprechen. Die Gender- und Technologie-Essays, Hamburg 2006², S. 11-80, hier: S. 45.
77 Vgl. Donaldson / Kymlicka 2014 (Anm. 62), S. 565-573.
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menschlichen Lebenswelt ergeben sich nur, wenn dieser seine Grenzen verletzt. Zwischen
dem domestizierten und dem wildlebenden Tier existiert aber eine Vielfalt von Arten, die
weder der einen noch der anderen Kategorie zugehören: So bezeichnete „opportunistische“
Tiere wie Spatzen oder Waschbären, die wild leben, sich aber durch die Anpassung an eine
ökologische Nische in der Lebenswelt des Menschen an sie gebunden haben, Landwirt-
schaftssymbionten, verwilderte Haus- oder Zootiere, Schädlinge und vom Menschen voll-
kommen unbeachtete Spezies. Die Autoren von Zoopolis beschreiben diese allgemein zu-
nächst als „Grenzgänger-Tiere“.78 Sie leben mitten in der menschlichen Welt, unterschei-
den sich aber in ihrer Lebensweise so radikal, dass enge Beziehungen nicht entstehen kön-
nen. Grenzgänger-Tiere halten sich in der menschlichen Gemeinschaft auf, sind von ihrer
„Umwelt“ abhängig, leben aber getrennt von dieser. Donaldson und Kymlicka schlagen
vor, im Umgang mit diesen Arten einen „Einwohner-Status“ zu manifestiert, der ihnen ein
Recht einräumt, nicht aus der menschlichen Lebenswelt vertrieben zu werden, da sie ohne
diese nicht existieren können, und ihre Interessen zu berücksichtigen, gleichzeitig verrin-
gern sich Pflichte und Rechte im Vergleich zum domestizierten Tier, dem der Mensch in
stärkerer Verantwortung gegenüber steht. Diese sogenannten „Grenzgänger-Tiere“ rücken
in Trockels Modellen und Kleinobjekten der Tierhäuser in den Mittelpunkt der Betrach-
tung.
2b.2 Modelle und Kleinobjekte – Perspektivwechsel durch Umfunktionierung menschlicher 
Gebrauchsobjekte
Die Klarheit der Grenze zwischen den Lebensräumen wie sie in den Großprojekten aufge-
zeigt wurde, besteht im Alltag jedoch nur als theoretisches Konstrukt. Haustiere und
„Schädlinge“ überschreiten täglich diese „Scheidlinien“ und nutzen menschliche Gegeben-
heiten in ihrem Sinne. Während die domestizierten Tiere in bewusstem Kontakt zum Men-
schen stehen und Lebensraum mitgestalten können, richten sich „Grenzgänger-Tiere“ un-
bemerkt und zumeist ungewollt in der menschlichen „Umgebung“ ein. Dabei funktionieren
sie Gegenstände und Räume nach ihren Bedürfnissen um und verändern ihre Bedeutung
aus einer nicht-menschlichen Blickwinkel heraus. Diesen Wandel alltäglicher und gewohn-
ter Objekte durch die Nutzung einer anderen Spezies zeigt Trockel in ihren Kleinobjekten
und Modellen der Tierhäuser auf. Hier schafft die Künstlerin, ausgerichtet an der Beobach-
tung der Verhaltensweisen von „Grenzgänger-Tieren“, Lebensräume, die sie ihnen be-
78 Donaldson / Kymlicka 2014 (Anm. 62), S. 574.
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wusst bereitstellt. In der Betrachtung der Objekte durch den Menschen im Ausstellungs-
kontext sieht er sich zunächst mit gewohnten Kunstformen der Collage oder Assemblage
konfrontiert, in der alltägliche Gegenstände umfunktioniert und in neue Bedeutungszusam-
menhänge gesetzt werden. Dadurch, dass in den Arbeiten keine lebenden Tiere ausgestellt
werden und ihre Anwesenheit über die Titel antizipiert werden muss, schlägt mit der Per-
spektivierung der Modelle als Tierhäuser die Wahrnehmung und Bedeutung der Objekte
um: Der Mensch verlässt seine anthropozentrische Blickrichtung, in der er alltägliche Ge-
genstände und Kunstwerke wahrnimmt, und imaginiert eine Nutzung der Bauten durch die
verschiedenen Tiere.
Während die Großprojekte Rosemarie Trockels mit lebenden Tieren durchorganisierte und
-komponierte Einzelprojekte darstellen, bieten verschiedene Kleinobjekte und Modelle der
Tierhäuser ihr die Möglichkeit, sie in das Beziehungsgeflecht ihrer Arbeiten insbesondere
in Ausstellungskontexte mit einzuschließen. Einerseits erweitern die Häuser das Themen-
spektrum um ein Trockel wichtiges Interessengebiet. Andererseits stellt die Wechselbezie-
hung mit anderen Werken die Tierhäuser in offenere Kontexte und Zusammenhänge. In
der Kölner Ausstellung Post-Menopause versammelte ein Regalsystem im Stil von Setz-
kasten-Vitrinen ein Konvolut aus unterschiedlichen Kleinobjekten, Modellen und Editio-
nen.79 (→ Einleitung) Als Sammlung von eigenartigen Kleinskulpturen ließen sie sich im
Setzkastensystem zusammenfassen, unterschieden sich aber in ihrer Materialität, Technik,
Entstehungszeit und Motivik erheblich voneinander. Bereits im Ausstellungskontext wurde
deutlich, dass vor allem diese Kleinobjekte über sich hinaus auf weitere Arbeitsfelder Tro-
ckels verwiesen und ein Bezugsnetz innerhalb der Ausstellungsinstallation und zu nicht
präsentierten Werkteilen spannten. Kleine Herdplattenarbeiten korrespondierten mit den
verwandten Herdplattenobjekten direkt vor ihnen im Raum. (→ Kap. 3) Ausgestellte Film-
requisiten wie z. B. aus Yvonne von 199780 oder Sigi gegen dicke Frauen von 200081 er-
hielten einen Eigenwert und setzten zugleich Bezüge zu Trockels Videoarbeiten. Daneben
standen viele, geheimnisvolle Kleinobjekte aus Trockels unterschiedlichen Schaffenspha-
sen im Regal. Mit ihrem Entwurfs- und Modellcharakter zeigten die Arbeiten Parallelen zu
79 Die Art der Präsentation setzt Bezüge zur Exposition surréaliste d’objects in der Galerie Charles Ratton,
Paris, vom 22.05.-29.05.1937, in der u. a. Man Ray und Marcel Duchamp ihre Objekte in einer
vergleichbaren Glasvitrine ausstellten. (Vgl. Croll-Knight, Katie: Chronology, in: Mundy, Jennifer (Hrsg.):
Duchamp, Man Ray, Picabia, Ausst.-Kat., London, Tate Modern, Barcelona, Museu National d’Art de
Catalunya 2008, S. 176-216, hier: S. 203.)
80 Rosemarie Trockel: aus Yvonne, 1997; Styropor, Plastik, Stoff; 60 x 60 x 30 cm, im Besitz der Künstlerin.
Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 27.)
81 Rosemarie Trockel: Sigi gegen dicke Frauen, 2000; Wolle, variabel, RT 1544, im Besitz der Künstlerin.
(Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 25.)
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den gegenüber ausgestellten Buchobjekten auf und verstanden es wie diese, Ideenhorizonte
der Künstlerin zu vermitteln. (→ Kap. 2) Durch das Setzkastensystem ließ sich neben der
Installation Haus für Silberfischchen82 in der Mitte des Raums eine Auswahl an weiteren
„Tierhäuschen“ in das Ausstellungskonzept integrieren.83
Eine der frühesten „Behausungen“ im Regalsystem der Kölner Ausstellung ist das Erdloch
(für Fledermäuse) von 1989 (Abb. 12).84 Die Arbeit drapiert Moos um den Gipsabdruck ei-
ner Sturmmütze, auch Balaklawa genannt, so dass sie halb verdeckt wird. Befragt nach sei-
ner Funktionalität stellt auch Gregory Williams in seinem Aufsatz „Gespaltene Natur –
Gelächter und Boshaftigkeit in Rosemarie Trockels Häusern für Tiere“85 für den Kölner
Katalog fest, dass das Erdloch als tatsächliche Wohnstätte für Fledermäuse ungeeignet er-
scheint. Er weist auf das Wortteil „Maus“, der dem Erdloch einen Sinn und der „Skulptur
ihre humorvolle Schärfe gibt“.86 Die Verwendung der Balaklawa verleiht nach Williams
dem Objekt zusätzlich die Konnotation des Terroristenverstecks. Auch er skizziert den
Umschlag der Bedeutungen und erkennt in ihm ein „Kipp-Phänomen“.87 (→ Kap. 1.6)
Durch die erneute Verwendung der Balaklawa zieht Trockel eine Referenz zu ihrer eigenen
Edition der Sturmmütze88 und zur Werkgruppe der Wollarbeiten, die im benachbarten
Raum der Kölner Ausstellung durch zahlreiche Objekte vertreten wurde.
Trockels Beschäftigung mit der Balaklawa lässt die Geschichte der Strickmütze nun in der
verwirrenden Verbindung mit Fledermäusen erscheinen: Balaklawa ist der Ort, an dem bri-
tische Soldaten im Krim-Krieg von 1854 die Kopfbedeckung zu einem Gesichtsschutz um-
funktionierten und der Sturmmütze ihren Namen gaben. Die kleine, ansonsten unscheinba-
re, ukrainische Ortschaft am Schwarzen Meer besitzt noch eine weitere Besonderheit, die
nun in Zusammenhang mit Fledermäusen gebracht werden kann: 1947 befahl Stalin dort
den Bau eines atombombensicheren U-Boot-Stützpunktes von 15.000 Quadratmetern
126m tief in den Berg hinein. Neben der Wartung und Lagerung von U-Booten konnten
82 Rosemarie Trockel: Silberfischchenhaus, 1999; Acrylglas, Stahl, Glaslinsen, Plastik. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2005/06, (Anm. 1), S. 62; Vgl. Einleitung, Anm. 15.)
83 Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 21-28.
84 Abb. 12: Rosemarie Trockel: Erdloch (für Fledermäuse), 1989; Gips, Kunstmoos, 34 x 20 cm. im Besitz
der Künstlerin. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 26.)
85 Williams, Gregory: Gespaltene Natur – Gelächter und Boshaftigkeit in Rosemarie Trockels Häusern für
Tiere / Split nature – Laughter and malice in Rosemarie Trockel’s houses for animals, in: Rosemarie Trockel.
Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln, Museum Ludwig 2005/06, S. 54-65.
86 Williams 2005/06 (Anm 85), S. 57.
87 Ebd., S. 57.
88 Rosemarie Trockel: Balaklawa, 1986; Wolle, Edition aus 5 Mützen, Maße variable. (Vgl. Stich, Sidra
(Hrsg.): Rosemarie Trockel, Ausst.-Kat., Boston, The Institute of Contemporary Art, Berkeley, University
Art Museum, Chicago, Museum of Contemporary Art, Toronto, The Power Plant, Madrid, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofìa 1991/92, S. 114-115.)
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3000 Menschen dort bei einem Atombombenangriff circa 30 Tage autark überleben. Nach
dem Zerfall der UdSSR verlor der Bunker seine Funktion, wurde geplündert und stand
leer. Seine weiten, unterirdischen Hallen böten einen idealen Lebensraum für Fledermäuse,
die sich bevorzugt auch in verlassenen, menschlichen Bauten ansiedeln.89
Neben alten Mienen, Stollen oder Scheunen sind Bunker aus dem Zweiten Weltkrieg häu-
fig eine Behausung für Fledermäuse geworden. Ein Beispiel ist der mit Balaklawa ver-
gleichbare „Valentin-Bunker“ in Rekum bei Bremen, der auch für U-Boote konstruiert
wurde und in dem man bei seiner historischen Aufarbeitung 1983 in den Kalkablagerungen
der Dehnungsfugen 8.000 Fledermäuse verschiedener und teilweise geschützter Arten ent-
deckte.90 Die Umfunktionierung des Kriegsgebäudes durch die Tiere lässt einen positiven
Aspekt aufleuchten, der sich mit der Hoffnung auf lang anhaltenden Frieden verbindet.
Diese Assoziationen überträgt Trockel durch die Balaklawa auf ein Zusammenleben der
ehemals verfeindeten Staaten nach dem Kalten Krieg. Das Entstehungsjahr 1989 der Arbeit
Erdloch (für Fledermäuse), das den Beginn des Zerfalls der Sowjetunion markiert, scheint
im Abgleich mit den anderen Tierhäusern der Künstlerin (1993-2003) eine beabsichtigte
Rückdatierung zu sein, um die versteckte Referenz der Arbeit zu forcieren. 
Das Erdloch (für Fledermäuse) zeigt, wie weitreichend und speziell das Verbindungsnetz
der Kleinobjekte und Modelle im Setzkastensystem sein kann. Die Konfrontation mit den
umgebenden Arbeiten regt die ersten Assoziationen mit immer weiteren Aspekten an: Die
Mütze im Moos, Bild eines vom Menschen verlorenen und aufgegebenen Gegenstands, der
nun Naturprozessen ausgeliefert ist und als Kunstwerk und Tierhaus umfunktioniert wird,
setzt durch Titel und Bezüge zu den Wollarbeiten von Rosemarie Trockel andere Akzente,
die schließlich auch politische Ereignisse einschließen. In der Vieldeutigkeit des Objekts
ist die Perspektive des Tiers zwar eine bestimmende für die Deutung, diese aber öffnet den
Blick für zum Teil unerwartete Möglichkeiten und Verbindungen. Die Überraschung des
ersten Moments, die Betrachtende humorvoll einlädt, sich dem Objekt weiter zu nähern,
weicht letztendlich einer Überraschung über die tief liegenden und nachdenklichen Rela-
tionen der Arbeit.
Die Umperspektivierung des menschlichen Gegenstandes ist Ausgangspunkt für ein Um-
schlagen der Wahrnehmung, ein Kippen der Bedeutungsmöglichkeiten, ein Anfang von
Assoziationsketten und wird zu einem übergreifenden Charakteristikum der Tierhäuser. Im
89 Vgl. Richarz, Klaus: Fledermäuse: Beobachten, erkennen und schützen. Wiebelsheim 2004, S. 122-126.
90 Vgl. Wolschner, Klaus: Der Bunker der Fledermäuse, in: taz (09.05.2009); Skwirblies, Karina: Biotop auf
dem Bunkerdach. Aus der Gedenkstätte Valentin in Frage-Rekum ist ein einzigartiger Lebensraum für
Pflanzen und Tiere geworden, in: Weser Kurier (19.06.2011).
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Regalsystem der Ausstellung Post-Menopause befanden sich weitere Beispiele: Das
Kaschmirhaus (Abb. 13),91 entworfen 1995 und 2004 ausgeführt, besteht aus einem Schal
der feinen Wolle, der über einen quadratischen Karton gezogen wurde. Durch eine kleine
Öffnung fällt Licht aus dem Inneren des Kubus und soll die Tiere zu der dargebotenen
Nahrung und Behausung führen. Sollten die Motten das Häuschen annehmen, entstünde
durch den zufälligen Lochfrass eine Art kinetisches Objekt, das Verbindung zu den Sieb-
drucken der Mottenbilder im Nachbarraum der Ausstellung zog. (→ Kap. 1.3)
Für Ameisen entsteht ein Haus Ohne Titel 2001 (Abb. 14)92 aus umgekehrten Kleinmodel-
len von Charles Eames Wire Chair (1951), deren Beine ein Zeltdach aus Gips tragen. Tro-
ckel verweist auf die Übernahme organischer Strukturen in Architektur und Design, die
das filigrane Metallgestell des Wire Chair ausmachen. Eames Entwurf sollte eine Verbin-
dung aus Funktionalität, Naturverbundenheit und Kunst sein, in dem die Metallverstrebun-
gen an abstrakte (Bleistift-) Zeichnungen erinnerten.93 Durch die Bestimmung des Hauses
für Ameisen entsteht indirekt ein Bezug zu einem Nachfolger der Organic Chairs (1940)
von Eames, den Arne Jacobsen entwarf und in seiner Naturverbundenheit der Form wegen
dem kleinen Insekt widmete.94 Jacobsens „Ameise“95 gehört bis heute zu den beliebtesten
und vielseitigsten Stuhlentwürfen. Mit Zucker und Kakao bestreut stellten die Stuhlmodel-
le in Trockels Haus für Ameisen Futter für die Insekten bereit. 
„Häuser“ für Tiere zu bauen, bedeutet zunächst, ihnen Schutzräume zu errichten. Behau-
sungen aus menschlichen Produkten zu entwerfen, zeigt Anerkennung der Anpassungsfä-
higkeit vieler Lebensformen an die menschliche Dominanz und gibt zugleich ein Stück der
eigenen Lebenswelt zur Umgestaltung ab. In Trockels Arbeiten geht es nicht um den Neu-
entwurf eines Ökosystems zwischen Mensch und Tier, sondern um die Umschichtung der
Herrschaftsstrukturen, der Raumverteilung und der Blickrichtungen. Mit der Erkenntnis,
91 Abb. 13: Rosemarie Trockel: Kaschmirhaus, 1995/2004; Holz, Kaschmir, Lichtquelle, Kupfer, Rollen,
zweiteilig, Würfel 30 x 30 x 30 cm. Privatsammlung. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 28.)
92 Abb. 14: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2001; Gips, Metall, Zucker, Kakao, Plexiglas; 14 x 39,5 x 34,5
cm. im Besitz der Künstlerin. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 21.)
93 Vgl. Kirkham, Pat: Charles and Ray Eames: designers of the twentieth century. Cambridge / Massachu-
setts 1998, S. 207-210.
94 Vgl. ebd.
95 Zu Berühmtheit gelangt das Modell „Ameise“ von Arne Jacobsen als der Fotograf Lewis Morley 1963 auf
dem Höhepunkt der „Profumo-Affäre“ das nackte Mannequin Christine Keeler rittlings auf einem Plagiat des
Stuhls aufnimmt. Die Bilder sollten einen Film promoten, in dem die Affäre Keelers mit dem britischen
Kriegsminister John Profumo und gleichzeitig die Beziehung zum sowjetischen Marineattaché und KGB-
Agenten Jewgenij Iwanow beschrieben wurde. Diese Dreiecksbeziehung wurde später als Profumo-Affäre
bekannt und war 1963 einer der Gründe für den Fall der Regierung Harold Macmillans. (Vgl. Albus, Volker;
Kras, Reyer; Woodham, Jonathan M.: Design! Das 20. Jahrhundert, München 2000, S. 100.) Im
Regalsystem der Ausstellung Post-Menopause befindet sich nur wenige Regalmeter entfernt Trockels
Kleinobjekt Profumo (1990), das zum ersten Mal in der Galerie Michael Werner 1990 ausgestellt wurde. (→
Kap. 2.4c.3)
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dass der vorhandene Lebensraum nicht nur vom Menschen bewohnt wird und seine Sicht-
weise keine ausschließliche ist, wird der Blick auf die Welt reicher, die Möglichkeiten
vielfältiger und vielleicht der Umgang in den ambiguen Strukturen sensibler. Deshalb baut
Trockel Häuser für Tiere und richtet die Aufmerksamkeit auf andere Lebensformen sowie
enthierarchisierte Strukturen.
2c. Exkurs: Die Spinnengefäße
Den Tierhäusern lässt sich ein Objekt aus dem Regalsystem der Ausstellung hinzufügen,
das nicht direkt als solches deklariert wird, dennoch eindeutig von einer Spinne zeitweise
bewohnt wurde: Trockel schuf in ihrem Werk mehrere Glaskolben, die wissenschaftlichen
Versuchsgefäßen ähneln und in denen sie eine Spinne festhielt bis sie ihr Netz gesponnen
hatte. Neben dem hier ausgestellten Objekt Ohne Titel Nr. II von 1994 (Abb. 15)96 entwi-
ckelte sie zuvor die Edition Grüße aus der Provinz von 199197 und die Arbeit Ohne Titel
(1993),98 zu der eine Zeichnung gehört. Die Spinne im Glaskolben weist auf die Namens-
gleichheit zwischen dem Tier und einem Destillierverteiler innerhalb chemischer Trenn-
verfahren hin, der aufgrund seiner Formähnlichkeit mit dem Körper der Spinne vergleich-
bar erscheint. Über die Ähnlichkeitsbeziehung entsteht wie bei vielen Aspekten in Trockels
Schaffen eine Mehrdeutigkeit des Wortes. 
Trotz ihrer außergewöhnlichen Form und Nützlichkeit als Insektenfängerin wird die Spin-
ne in vielen westlichen Ländern aus irrationalen Gründen abgelehnt. Die Steigerung zu ei-
ner krankhaften Arachnophobie kann bisher nur mit dem Urinstinkt vor Gefahr, dem unter-
schiedlichen Erscheinungsbild zwischen Mensch und Spinne oder ihrer unerwarteten und
dem Menschen unangenehmen Nähe zum Körper begründet werden.99 In Trockels Glaskol-
ben ist von dem Tier nur noch eine Spur aus Netz, Exkrementen und Hautresten vorhan-
den. Die Abwesenheit der Spinne lenkt die Aufmerksamkeit von der Angst auf ihr Netz,
das durch seine Konstruktion und Filigranität vom Menschen bewundert wird. Das Netz im
96 Abb. 15: Rosemarie Trockel: Ohne Titel Nr. II; Glas, Filz, Karton, Spinne, Spinnenweben; 18 x 35 x 30
cm. Privatsammlung. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 26.)
97 Rosemarie Trockel: Grüße aus der Provinz, 1991; 2-halsiger, z. T. mit schwarzer Farbe und zwei Etiketten
versehener Glaskolben, Spinne im Netz und Exkremente; 13,9 x 10 x 8,5 cm; Auflage: 21. (Vgl. URL: 
http://mmk-frankfurt.de/de/sammlung/werkdetailseite/?werk=2002%2F55 [21.2.2015].)
98 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Glas, Spinnengewebe; ca. 38 x 30 x 24 cm. Rosemarie Trockel:
Ohne Titel, 1993; Tinte, Schreibmaschinentext auf Papier; 9,7 x 7,4 cm. (Vgl. Rosemarie Trockel, Ausst.-
Kat., München, Sammlung Goetz 2002, S. 86-87.)
99 Vgl. u. a. Heimer, Stefan: Spinnen. Faszinierende Wesen auf acht Beinen, Hannover 1997, S. 8-11.
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Glaskolben, d. h. im forschenden Blickfeld der Wissenschaft, deutet auf verschiedene Fra-
gestellungen und Experimente hin, die im Zusammenhang mit Spinnen unternommen wur-
den: Zum einen ist die Spinnenseide für Forscher durch ihre vielseitigen Eigenschaften ein
Phänomen, das sich der Mensch gerne zu Nutze machen würde. Forschungsinstitute versu-
chen mit großem Aufwand, die Belastbarkeit und gleichzeitige Leichtigkeit der Seide
künstlich herzustellen.100
Spinnen wurden darüber hinaus als Versuchsobjekte für die Pharmakologie benutzt, indem
man ihnen Drogen verabreichte. Anhand der Veränderung ihrer Netzstrukturen konnte eine
Wirkung der Substanzen abgelesen werden. Das erste Experiment dieser Art von Peter
Witt im Jahr 1948 versuchte Spinnen für den Tierfilmer Hans Peters von nacht- zu tagesak-
tiven Tieren umzumanipulieren. Dabei stellte der Pharmazeut die unterschiedlichen Wir-
kungsweisen der Drogen auf die Tiere fest. Die NASA griff dieses Experiment in den
1990er Jahren auf, um Spinnen anstelle von Labormäusen verwenden zu können. Die Para-
doxie des Versuchs ist es, dass die erforschte, gemeinsame Reaktion von Menschen und
Spinnen auf bewusstseinsverändernde Substanzen dazu genutzt werden sollte, um in der
Hierarchie des Menschen höher und näher stehende Tiere wie Ratten und Mäuse vor den
quälenden Experimenten zu bewahren und nun Spinnen diesen auszusetzen. Den „Kuhhan-
del“, den der Versuch in seiner Konzeption vorschlägt, unterstreicht Trockels Glaskolben-
Arbeit von 1993, indem sie in der dazugehörigen Zeichnung den Satz „He robbed Peter to
pay Paul“ einfügt. Zum Glück für die Spinnen konnten ihre unter Drogen entstandenen
Netze nicht als universeller Anzeiger für die chemischen Stoffe gebraucht werden.101 Don-
na Haraway zeigt auf, dass in solchen Versuchen das nicht-menschliche Tier als Objekt an-
gesehen wird, anstelle seine Fähigkeiten für eine speziesübergreifende Kollaboration zu
nutzen. In der Zusammenarbeit als co-worker ließen sich Erkenntnisse gewinnen und
gleichzeitig den Blick für andere Lebensformen öffnen.102
Trockel verwendet die Fotografien der Netze, die die Spinnen unter Einfluss von Ha-
schisch, LSD und Perventin webten, für eine Edition,103 die laut Barbara Engelbach in ih-
rem Aufsatz „Muster, Strukturen, Ornamente. Rosemarie Trockels Arbeiten mit Gegensät-
zen und Ähnlichkeiten“ das Vorhandensein der Dichotomien von „Geformten und Unge-
100 Vgl. u. a. Heimer 1997 (Anm. 99), S. 49; Röthlein, Brigitte: Künstliche Spinnenseide ist belastbarer als
Stahl, in: Die Welt, 29.5.2013 (URL: http://www.welt.de/116631293 [27.2.2015).]
101 Vgl. u. a. Chaotisches Geflecht, in: Der Spiegel Nr. 20, 1995, S. 208.
102 Vgl. Haraway, Donna: When species meet, Minneapolis 2008, S. 77.
103 Abb. 16, 1-2: Rosemarie Trockel: Ohne Titel I, 1993; Photogravure; 60,3 x 44,5 cm; Edition 1/7. Abb. 19:
Rosemarie Trockel: Ohne Titel II, 1993; Photogravure; 60,3 x 44,5 cm; Edition 1/7. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2002 (Anm. 98), S. 84.)
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formten, von Zufall und systematischer Struktur“ in der Natur aufzeigen.104 Künstlich stellt
sie dagegen die Spinnennetze der Fotoarbeiten Anonymous Beast on Alcohol I + II von
1993 (Abb. 16,1-2)105 her, in denen ein abfotografierter, zerbrochener Spiegel die unterbro-
chene Radstruktur der Netze simuliert. Engelbach zieht die Verbindung zu Trockels Woll-
arbeiten, in denen maschinell- und handgefertigte Strickmaschen nebeneinander eingesetzt
werden. (→ Kap. 1) Durch die Verbindung der Arbeiten dringt ins Bewusstsein, dass die
textilen Techniken des Webens, Knüpfens und Strickens vom Tier übernommene Fertig-
keiten sind. Arachne (griech. = die Spinne) steht in der Mythologie für die Aneignung des
Webens aus der Natur.106 
Die Assoziationskette zwischen Spinne, Weben und Drogen-Experiment wird im Ausstel-
lungskatalog Anima um eine Referenz zu Walter Benjamin erweitert.107 Dieser ließ sich am
22. Mai 1934 durch seinen Freund und Suchtmediziner Fritz Fränkel kontrolliert einen Do-
sis Mescalin initiieren und die von Benjamin beschriebenen Bilder aufzeichnen. Die „Rät-
sel des Rauschglücks“ beschrieb Benjamin zuvor mit der Lust, ein Knäuel des Ariadne-Fa-
dens abzurollen, sich mit „Entdeckerglück“ den neuen Windungen der Höhle und vor al-
lem auch dem rhythmischen Abrollen zuzuwenden.108 Die Wahrnehmungserweiterung
durch den Rausch, die Benjamin hier poetisch umschrieb, rief für ihn eine erhöhte, künstle-
rische Produktivität hervor. So sind die Bilder, die Fränkel vom Weben und Flechten no-
tierte, Bilder der Kreativität. Eine Bemerkung lautet: „Die Fransen sind wichtig. An den
Fransen erkennt man das Gewebe. Wollquatsch.“109 Wollquatsch110 ist auch der Titel einer
Videoarbeit von Rosemarie Trockel aus dem Jahr 1994, in dem sie Benjamins Vorstellung
eines tanzenden Wollknäuels umsetzte. Eine Albernheit mit Wolle gewinnt durch Benja-
mins Ansichten im Rausch das „Entdeckerglück“ neuer Wahrnehmungsweisen und wird
104 Vgl. Engelbach 2005/06 (Anm. 53), S. 36-37.
105 Rosemarie Trockel: Anonymous Beast on Alcohol I, 1993; Schwarzweißfotografie; 27 x 24 cm; Edition e.
a. Rosemarie Trockel: Anonymous Beast on Alcohol II, 1993; Schwarzweißfotografie; 27 x 24 cm; Edition e.
a. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2002 (Anm. 98), S. 85.)
106 In der griechischen Mythologie ist Arachne eine geschickte Weberin, die in einem Wettstreit mit der
Göttin Athene um das schönste Webstück siegte. Aus Furcht vor der Rache der Göttin erhängte sich Arachne,
doch Athene rettete sie vor dem Tod, verwandelte aber den Strick in eine Netz und Arachne in eine
Webspinne, die nun ein Leben lang spinnen und weben musste. Der Mythos deutet an, dass der Mensch die
Fertigkeit des Webens von der Spinne abgeschaut hat. (Vgl. Ranke-Graves, Robert von: Griechische
Mythologie, Reinbek bei Hamburg 2007, S. 88.)
107 Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 1994 (Anm. 57), S. 62-63; Liebs, Holger: Verstrickt ins Blickregime: Die
Vivisektionen der Rosemarie Trockel, in: Noema 49, 1998, S. 58-65.
108 Vgl. Benjamin, Walter: Über Haschisch (IV. Walter Benjamin: 29. September 1928. Sonnabend
Marseille), Frankfurt a. M. 1972, S.101.
109 Benjamin 1972 (Anm. 108), S. 135.
110 Rosemarie Trockel: Wollquatsch, 1994; Video-Film, Farbe, 9.00 min, Auflage: 10. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 1994 (Anm. 57), S. 62-63.)
286
zum Zeichen künstlerischer Produktivität. Im selben Versuch spricht Benjamin fragmenta-
risch: „Weibliche Werke: Säumen Knoten Flechten Weben“.111 Als Bilder „für die künstle-
rische Tätigkeit und generell für Denk- und Verhaltenmuster“112 liest Holger Liebs die As-
soziationen des Autors im Rausch, die, wie weiter auszuführen wäre, von Benjamin mit
weiblicher Schaffenskraft in Verbindung gesetzt werden. 
Die experimentelle Verabreichung von Drogen an Spinnen und der Selbstversuch mit Mes-
kalin von Benjamin weisen Parallelen auf, die im Werk von Trockel zu Ähnlichkeitsbezü-
gen führen, obwohl nicht außer Acht gelassen werden darf, dass es sich bei Benjamin um
einen freiwilligen Akt handelt, während die Spinnen in diesem Versuch dem Willen des
Menschen untergeordnet wurden. In beiden Fällen wurde die Droge zu einer Ausweitung
oder Manipulation der Wahrnehmung dem Körper zugefügt. Die bewusstseinserweiternden
Mittel führten jeweils zu einer Abkehr von geordneter Strukturen, so dass Benjamin in ab-
gehackten und fragmentarischen Zusammenhängen sprach, während die Spinnen ihre
Kommunikationsform – das Spinnennetz – asymmetrisch und unfertig ließen. Die Ergeb-
nisse der Versuche blieben letztendlich für die Wissenschaft irrelevant. Die Formen der
Desorganisation und des Chaos eigneten sich nicht für das strukturelle Raster der For-
schung. Hingegen boten sie eine Bereicherung für kreative Prozesse, die abseits der gere-
gelten und dominanten Norm neue Wege suchen. Dass Benjamin ausgerechnet das Weben,
Säumen und Flechten – nach herkömmlichen Verständnis, dem Tier und der Frau zugeord-
nete Tätigkeiten – als Bild schöpferischer Kraft und Denkprozesse wählt, verzeichnet eine
Bewusstseinserweiterung zur herrschenden, männlich dominierten, logisch-strukturellen
Norm von Kreativität. (→ Kap. 1) Das macht Benjamins Versuch und die Experimente mit
Spinnen für Trockels Werk interessant, die die vermeintlich unbrauchbaren Ergebnisse in
ihr Werk einfließen lässt. 
Zwei Siebdrucke auf Plexiglas von 1995 (Abb. 17, 1-2)113 verdeutlichen die unterschiedli-
chen strukturellen Phänomene: In der linken Hälfte des quer gestreckten, rechteckigen For-
mats ordnet Trockel zwölf Wollknäuel unterschiedlicher Größe in gleichem Abstand von-
einander an, wobei die größten Kugeln oben liegen und die Knäuelstärken nach unten hin
abnehmen. Verbunden werden die einzelnen Formen durch Wollfäden in symmetrischer
Ordnung und geometrischen Konstellationen, so dass sich die Schnüre nicht überschnei-
111 Benjamin 1972 (Anm. 108), S. 139.
112 Liebs 1998 (Anm. 107), S. 60.
113 Abb. 17, 1-2: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1995, Siebdruck auf Plexiglas; 60 x 110 cm; Rosemarie
Trockel: Ohne Titel, 1995, Siebdruck auf Plexiglas; 60 x 110 cm. (Vgl. Haberer / Kraft 2005/06 (Anm. 51),
S. 184.)
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den. Rechts davon befindet sich die gleiche Anzahl von Knäuel in scheinbarer Unordnung:
Größen und Abstände variieren, die Ordnung ist weder symmetrisch noch folgt sie mathe-
matischen Prinzipien. Das Netz aus Fäden spannt sich nun ohne erkennbares Prinzip zwi-
schen den Kugeln aus Wolle. Der zweite Siebdruck gibt die fotografische Vorlage im Ne-
gativ wieder. Die Verbindung der unterschiedlichen Strukturprinzipien in einem Werk
weist auf ihre parallele Existenz hin, die sich nicht ausschließen oder in Opposition stehen,
sondern sich gegenseitig in ihrer Pluralität ergänzen. Allem voran steht die Natur als Vor-
bild für die Akzeptanz beider Formen. Auch ohne die Zufuhr von bewusstseinserweitern-
den Mitteln können diese unterschiedlichen Organisationsprinzipien in ihr wahrgenommen
werden, wie das Rhizom und die Wurzel einer dezentralisierte oder lineare Struktur zeigen.
Auch der Fleck (→ Kap. 2) und die von Trockel gefilmten Schwarmstrukturen (s. o.) sind
Beispiele für Formen, die zugleich ihre Auflösung beinhalten. 
Mit dem für ihre Arbeit wesentlichen Motiv der Versuchsanordnung – das nach Holger
Liebs insbesondere die Videoarbeiten bestimmt,114 aber auch konstitutiver Bestandteil der
sogenannten Tierhäuser ist – versucht Trockel die Objektivität der wissenschaftlichen Be-
obachtung für ihre Objekte und Filme zu gewinnen, bricht aber mit dem eindimensionalen
„Klassifizierungsregime der Naturwissenschaften und der voyeuristischen Zurichtung des
Forscherblicks“.115 Abweichungen und vermeintliche Anormalitäten bieten die Möglich-
keit, den Blick für Neuerungen zu öffnen und kreatives Potential daraus zu schöpfen. Das
Scheitern eines Experiments, indem es nicht die gesetzten Erwartungen und Ergebnisse er-
zielt, bedeutet nicht die Erkenntnislosigkeit eines Versuchs, sondern dass die Aufmerksam-
keit auf einen anderen Aspekt gelenkt werden kann.
Das erfuhr auch Rosemarie Trockel während ihrer Installation Hühnerstall von 1993 (Abb.
11)116 in der Galerie Hufkens, Brüssel. Die Künstlerin installierte vor dem Galerienfester
zum Garten hin ein Hühnerhaus mit Auslauffläche für lebende Tiere, die durch Gucklöcher
von den Besuchenden beobachtet werden konnten. Aus den täglich gelegten Eiern wollte
Trockel einen Eiervorhang schaffen, doch die Hühner durchkreuzten diese Planung und
legten in der ungewohnten, beobachteten Situation keine Eier. Der Vorhang entstand trotz-
dem und sein kleines Modell (Abb. 18)117 wie auch ein goldener Hühnerstall (Abb. 19),118
114 Vgl. Liebs 1998 (Anm. 107), S. 60.
115 Ebd, S. 60.
116 Abb. 11: Rosemarie Trockel: Hühnerstall, 1993; Installation. Zuerst gezeigt in der Galerie Xavier Huf-
kens, Brüssel; Vgl. Anm. 70.
117 Abb. 18: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Eier, Holz, Silberfolie, Streichhölzer, Faden; 39 x 39 x 39
cm, im Besitz der Künstlerin. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 24.)
118 Abb. 19: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Pappe, Blattgold; 22 x 12 x 35 cm, im Besitz der
Künstlerin. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 25.)
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der als Teil einer Edition angedacht war, verwiesen im Setzkastensystem der Kölner Aus-
stellung auf dieses Projekt, in dem die Hühner dem Menschen bewusst machten, dass sie
sich wie er trotz eigens für sie geschaffener und auf sie abgestimmter Lebensbedingungen
einen Ortswechsel wahrnehmen und auf die Veränderung reagieren. Obwohl das Projekt
mit seiner ursprünglichen Zielsetzung scheiterte, konnten andere, nicht antizipierte Beob-
achtungen gemacht werden, die Gemeinsamkeiten zwischen Menschen und Hühnern auf-
zeigten und die strikte Grenzziehung zwischen den Spezies aufbrachen.
Das Beispiel der Spinne in Trockels Werk ermöglicht in der Abkehr von einem anthropo-
zentrischen Blick nicht nur das Insekt in seiner widersprüchlichen Wahrnehmung durch
den Menschen zwischen Differenz und Übereinstimmung, Schaden und Nutzen, Ekel und
Schönheit vieldeutig zu bestimmen, sondern auch durch seinen Einbezug in wissenschaftli-
che Versuchsprojekte, rational-strukturierte Erkenntnissysteme zu hinterfragen. Die Inter-
aktion mit Tieren öffnet in der Unberechenbarkeit ihrer Verhaltensweisen und der Eigen-
ständigkeit ihrer „Lebensform“ unerwartete Bedeutungsfelder, die durch die Akzeptanz
vielfältiger Ergebnismöglichkeiten das menschliche Wissen bereichern. 
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3. Studio 45: Ein Haus für Läuse
In das Regalsystem der Kölner Ausstellung Post-Menopause legte Trockel zudem eine Pe-
rücke mit zerzaustem Bubikopfschnitt. (Abb. 1)119 Wie ein duchampsches Readymade120
wandelt sich die Bedeutung des Gebrauchsgegenstandes in ein Kunstwerk durch seine
Kontextualisierung im Ausstellungsraum. Trockel fügt durch den Titel einen weiteren Be-
deutungsumschlag durch: Neben der Kopfbedeckung und dem Kunstwerk handelt es sich
bei der Perücke nun auch um ein Haus für Läuse. In dem einfachen Objekt lässt sich mit
Wittgenstein durch Veränderung sowohl der anthropologisch-kulturellen als auch Spezies
spezifischen Lebensform zunächst ein doppelter Aspektwechsel vollziehen: Die Perücke
ist eine Kunstwerk und ist ein Tierhaus. Der Witz im Objekt, den die bewohnenden Laus
miteinbringt, reichert das Objekt mit weiteren Perspektiven an. Letzendlich demonstriert
das Haus für Läuse in seiner Mehrdeutigkeit die Konstruiertheit der menschlichen Klassifi-
zierungen. 
3a. Die unsichtbare Präsenz der Laus – Dehierarchisierung einer menschlicher Vormacht-
stellung 
Animalische und menschliche Lebensräume überschneiden sich trotz der scharfen Grenz-
ziehung, die der Mensch vornimmt. Wie die Beschreibung der verschiedenen Beziehungs-
strukturen zwischen Mensch und Tier in Donaldsons und Kymlickas Publikation Zoopolis
gezeigt hat, widerspricht die alltägliche Erfahrung dem Theoriekonstrukt einer abgegrenz-
ten Trennung zwischen den Lebensformen. Obwohl die Autoren zwischen domestizierten
Tieren, wildlebenden Tieren und „Grenzgänger-Tieren“ differenzieren und innerhalb die-
sen Kategorien auf unterschiedliche Formen des Zusammenlebens verweisen, fällt ein Ver-
hältnis zwischen Mensch und Tier aus ihren Betrachtungen heraus: Der Parasit des Men-
schen. Wie im Fall der Laus und anderen, „schmarotzenden“ Würmern, Zecken,121 Flöhen,
Spinnen, Mücken und Fliegen teilen sich Mensch und Tier nicht nur eine „Umwelt“, son-
dern der menschliche Körper wird zur lebensnotwendigen Grundlage ihrer Existenz, den
der Parasit bewohnt und für seine Zwecke ausnutzt. Diese Grenzüberschreitung, das Un-
wohlsein durch die ungewollte Nähe und den Schaden (Juckreiz, Krankheitsübertragung),
119 Abb. 1: Rosemarie Trockel: Studio 45: ein Haus für Läuse, 1995; Perücke, Durchmesser ca. 20 cm, im
Besitz der Künstlerin. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 26.)
120 → Kap. 3.2
121 Der Zecke und ihrer spezifischen Umwelt widmet Giorgio Agamben in seinem Buch Das Offene ein
Kapitel, vgl. Agamben 2003 (Anm. 5), S. 54-56.
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den beispielsweise Läuse anrichten, lässt das Tier in den Augen des Menschen zu einem
„Schädling“ werden, der seinerseits auf Kosten einer anderen Spezies lebt. Hinzu kommt
eine mangelnde Identifikation mit den meisten Formen der Insekten und Würmer, da sie
dem Menschen im Gegensatz zu Säugetieren wie z. B. Hund oder Katze äußerlich kaum
ähnlich erscheinen. Die körperlichen Unterschiede schaffen eine mentale Distanz, die die
Abwertung und die menschliche Bereitschaft zur Vernichtung des Insekts unterstützen. 
So lange die Kleintiere nicht in das Wahrnehmungsfeld des Menschen stoßen, leben sie in
einer Parallelwelt und nutzen ungestört humane Gegebenheiten. Hausmilben oder Silber-
fischchen – denen Trockel ebenfalls ein Haus baut, das in der Ausstellung Post-Menopau-
se zu sehen war – sind Beispiele, die das menschliche Auge kaum wahrnimmt. Sie leben in
Kissen und Decken, Badritzen und Kachelfugen, ernähren sich von Hautschüppchen und
geraten nur selten ins Blickfeld, meist durch allergische Reaktionen des Menschen auf ihre
Exkremente. Wie viele Insekten leben sie in unseren Wohnräumen im Verborgenen. Ihre
Parallelexistenz verwandelt Plumeaus in Behausungen, Wandritzen in Unterschlüpfe und
Körperteilchen in Nahrung. Wenn sie nicht zum Störfaktor werden, leben Milben und Sil-
berfischen unbeobachtet neben dem Menschen. 
Im Gegensatz zu deren verborgenen Dasein werden einige Arten von Läusen zu einem pa-
rasitären Kontakt aufgrund des menschlichen Bluts als einziger Nahrungsgrundlage ge-
zwungen. Sie benötigen zudem das Haar als Rückzugsort und Fortpflanzungsmöglichkeit.
Ohne den Menschen als Wirt sind sie nicht lebensfähig. Die Laus wie auch andere Parasi-
ten nutzt die menschliche Lebensform zur eigenen Arterhaltung aus. Für solche Insekten
wird der Mensch zum überlebenswichtigen „Nutztier“.122 Der Zustand, in dem Tiere und
Menschen in einem natürlichen und ausgewogenen Verhältnis von gegenseitigem Nutzen
und Schaden lebten, besteht durch die technische Überlegenheit des Menschen nicht mehr.
Insbesondere seine Fähigkeit, Räume vollkommen zu verändern und damit Lebensbedin-
gung anderer zu zerstören, wird vielen Spezies zum Verhängnis. Parasiten kehren das Do-
minanzverhältnis um. Sie beanspruchen den menschlichen Körper zur Erhaltung ihrer Art
auch auf Kosten der Gesundheit ihres Wirts. Der Mensch ist ihnen trotz seiner technischen
Überlegenheit ausgeliefert. Zwar verfügt er über die Möglichkeiten sich peripher vor ihren
Übergriffen zu schützen und übertragene Krankheiten in der Regel zu behandeln, doch
eine vollkommene Distanzierung oder Ausrottung der parasitären Spezies ist ihm nicht ge-
122 Vgl. Berenbaum, May R.: Blutsauger, Staatsgründer, Seidenfabrikanten. Die zwiespältige Beziehung von
Mensch und Insekt, Darmstadt 1997, S. 275-300. 
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lungen. Durch seine Macht und die teilweise tödlichen Folgen seiner Lebensform wird der
Parasit zur Bedrohung für den Menschen und kehrt das hierarchische Verhältnis um.
Das Haus für Läuse deutet ihre verdeckte Präsenz in der menschlichen Welt an, indem es
keine Laus in der Perücke zeigt, ihr Vorhandensein über den Titel aber als Möglichkeit an-
nimmt. Dass der menschliche Blick die Insekten übergeht oder nicht erfassen kann und sie
damit auch weitgehend aus seinem Denkhorizont ausgeschlossen sind, wird zu einem Vor-
teil für die Tiere, die sich zunächst unbeobachtet Lebensräume in der Welt des Menschen
aneignen können. Durch die Annahme, einer prasitären Lebensform im menschlichen Ge-
brauchsobjekt, richtet das Haus für Läuse die Aufmerksamkeit auf die Verstelltheit
menschlicher Wahrnehmung und die unbemerkte Unterwanderung seiner Dominanzvor-
stellungen.
3b. Das Haar – Umschlagsmotiv zwischen dichotomischen Konstrukten
Für den fließenden Übergang zwischen anthropologischer und zoologischer Ordnung wird
ein Motiv in Trockels Schaffen verstärkt von Bedeutung: das Haar.123 Im Haus für Läuse
werden Haare – auch wenn es sich in diesem Fall um eine Perücke handelt – als Teil des
menschlichen Körpers und als Wohnort der kleinen Insekten gekennzeichnet. Gilt das Haar
allgemein als Merkmal von Säugetieren, wird außer Acht gelassen, dass auch Pflanzen
Haare besitzen, die Trichom genannt werden und sich trotz anderer organischer Bestandtei-
le in Aussehen und Funktion mit dem Haar der Säugetiere vergleichen lassen. Beide kön-
nen zur Wärme- und Feuchtigkeitsregulierung, zu Verbreitung von lockenden Duftstoffen
oder aber zur Abwehr dienen.124 Die vom Menschen gezogene Grenze zwischen ihm, der
Pflanze und dem Tier wird durch solche Ähnlichkeitsbeziehungen aufgelöst und deutet auf
Gemeinsamkeiten, die die Distanzierung des Menschen von anderen Lebensformen er-
schweren. In seinem bereits erwähnten Rauschzustand formuliert Walter Benjamin die Be-
sonderheit des Haars, das als Schanier zwischen den Spezies steht: „Zweierlei Webstoff:
pflanzliche, tierische. Haarbüschel, Pflanzenbüschel. Das Geheimnis des Haars: Auf der
Grenze zwischen Tier und Pflanze.“125
Im Netzwerk der Arbeiten Trockels deckt das Haar auch seine weiteren ambivalenten Er-
scheinungsformen auf: Verweisen Perücken in vielen ihrer Objekte auf seine Eigenschaft
123 Vgl. Liebs 1998 (Anm. 107), S. 62.
124 Vgl. u. a. Gabriel Nutt, Helene: Botanik – Eine Einführung, Oberentfelden 20054, S. 83-84.
125 Benjamin 1972 (Anm. 108), S.139.
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als Schönheitssymbol und als Identifikationsmerkmal so lange das Haar an einen Träger
gebunden ist,126 verdeutlichen andere Arbeiten wie die Kopierzeichnungen,127 die durch ko-
pierte Haarbüschel entstanden, den Umschlag in Ekel, sobald das Haar seinen Bestim-
mungsort verliert oder an intimen Stellen zu finden ist, wie z. B. die Nasenhaare in der
Setzkasten-Installation der Kölner Ausstellung Ohne Titel von 1991/2005 (Abb. 20).128
Einen ähnlichen Gegensatz entsteht zwischen der Schönheit von Kopfhaaren oder Fell und
ihrer Funktion als Attribut des Unheimlichen, Wilden und Gefährlichen. In der Strickarbeit
Monster von 1986 (Abb. 21),129 das sich ebenfalls unter den ausgestellten Werken von
Post-Menopause befand, rahmen zottelige Wollfäden eine schwarze Strickarbeit ein. Eben-
so unheimlich wirkt eine kleine rechteckige Kiste im Regalsystem der Ausstellung (Ohne
Titel, 1989),130 unter der dunkle Haare hervorscheinen. Das Bedrohliche, das Phantasieges-
talten wie Monster an sich haben, wird häufig durch ein zotteliges Fell verbildlicht, das die
mit dem Tier verbundenen Merkmale wie Wildheit, Unberechenbarkeit und Gefährlichkeit
auf die Figuren übertragen soll. Ein schönes Fell, das der Mensch bei seinen Haustieren
liebkost und pflegt, schlägt in der Bedeutung um, sobald Zeichen der Verwahrlosung rohe,
verborgene Naturkräfte andeuten. Das Haus für Läuse bezieht sich nicht auf die Konnotati-
on des Unheimlichen. Der Humor des Objekts stellt sich gegen ein aufkommendes Gefühl
der Unbehaglichkeit. Dieses erhält der Betrachtende eher durch den Ekel, den die Läuse als
Parasiten und Zeichen für Unreinheit hervorrufen können.
3c. Studio 45: Parallelisierung von Mensch- und Tierwelt – Eine Referenz zu Andy Warhol
Prägnanter ist allerdings der Witz des Objekts: Der Umschlag von einer schmückenden Be-
deckung zum Läusehaus wird im Titel noch durch die Verbindung zum legendären New
Yorker Nachtclub „Studio 54“ erweitert, auch wenn die Zahlen im Titel verdreht sind. Der
Club, bekannt für seine hemmungslosen Partys, Sex- und Drogenexzesse in den späten
126 Liebs 1998 (Anm. 107), S. 62.
127 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1990; fotokopierte Haare, 2 Arbeiten je 45 x 55 cm. (Vgl.
Kupferstichkabinett der Öffentlichen Kunstsammlung Basel (Hg.): Rosemarie Trockel. Papierarbeiten,
Ausst.-Kat., Basel, Kupferstichkabinett; Berlin, Neuer Berliner Kunstverein; St. Gallen, Kunstmuseum;
München, Kunstraum 1991/92, S. 1-2; → Vgl. Fotokopierzeichnungen, Kap. 2. 4c.3, Abb. 41.) 
128 Das Objekt verweist zugleich auf Trockel Arbeit White Carrot von 1991. Abb. 20: Rosemarie Trockel:
Ohne Titel, 1991/2005; Gips, Kunsthaar; (variabel, hier:) 60 x 60 x 40 cm, Monika Sprüth / Philomene
Magers, Köln. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 28.)
129 Abb. 21: Rosemarie Trockel: Monster, 1986; Wolle; 100 x 50 cm, im Besitz der Künstlerin. (Vgl. Ausst.-
Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 119.)
130 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1989; Karton, Kunsthaar; 25,5 x 9 x 6,5, im Besitz der Künstlerin. (Vgl.
Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 28.)
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1970er Jahren, zog vor allem Exzentriker der Kunst-, Film- und Musikszene an.131 Wie den
Läusen das Kopfhaar diente das Studio 54 als sozialer Treffpunkt. Unter seinen Stammgäs-
ten war auch Andy Warhol, der die Ereignisse in seinen Tagebüchern festhielt.132 Das Ob-
jekt Studio 45: Ein Haus für Läuse ist demnach eine stille Reminiszenz an den Künstler
der Pop Art mit seiner scharfen Beobachtung der Gesellschaft, dessen Markenzeichen vor
allem verschiedene blonde und silberfarbene Perücken waren. Im Pittsburgher Andy War-
hol Museum, das 1994 – ein Jahr vor der Entstehung des Läusehauses – eröffnet wurde,
stellt eine Vitrine die Perücken als Relikte des Künstlers ähnlich wie im Setzkastensystem
der Ausstellung Post-Menopause aus. (Abb. 22)133 Die Gleichsetzung des „Studio 54“ mit
einem Haus für Läuse deutet auf eine Gemeinsamkeit in der Gruppenstruktur von Tier und
Mensch hin, die durch das Haar als übergreifendes Merkmal beider Spezies unterstützt
wird. Die Parallelität im Vergleich zwischen Mensch und Laus hinterfragt den anthropo-
zentrischen Blick, der die menschliche Lebensform über andere Gattungen stellt. In Tro-
ckels Haus für Läuse wird diese Klassifizierung aufgelöst, was zu einer Gleichwertigkeit
der Spezies führt. Die assoziativen Gemeinsamkeiten zwischen den Parasiten und der Par-
tygesellschaft machen es schwerer, die eine Lebensform über die andere zu stellen. Da-
durch ruft das Objekt nicht nur über seine anthropologisch-kulturellen Referenzen Ambi-
guität hervor, sondern auch durch die Wahrnehmung der unterschiedlichen, speziesspezifi-
schen Lebensformen. 
131 Vgl. Bourdon, David: Warhol (Orig. Andy Warhol, New York 1989), Köln 1989, S. 364-365.
132 Vgl. Hackett, Pat: Andy Warhol – Das Tagebuch, München 1989.
133 Abb. 22: Perücken Andy Warhols, Andy Warhol Museum, Pittsburgh, Juli 1995. (aus: Schaffner, Ingrid;
Winzen, Matthias (Hrsg.): Deep Storage. Arsenale der Erinnerungen. Sammeln Speichern Archivieren in der
Kunst, Ausst.-Kat., München, Haus der Kunst, Berlin, Nationalgalerie SMPK, Sonderausstellungshalle am
Kunstforum, Düsseldorf, Kunstmuseum im Ehrenhof, Seattle, Henry Art Gallery 1997/98, S. 18.)
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4. Kooperationen zwischen Mensch und Tier
– Referenzen in das Werk Joseph Beuys’
4a. Haare – Künstlerisches Material und ambigues Motiv in Werken Beuys’ und Trockels
Vor dem Hintergrund der Vergleichbarkeit speziesspezifischer Organisationsprinzipien,
die ein anthropozentrisches Sehen und Denken in Frage stellt, wird das Haar zu einem An-
knüpfungspunkt in das Werk Joseph Beuys. Während eines Interview 1975 in der Galerie
René Block, New York, antwortet Beuys auf die stereotype Frage von Kit Schwartz nach
einer Beschreibung seiner Person „I am a hair.“ und sorgt für eine heitere Wendung des an
einem Fragebogen ausgerichteten Gesprächs.134 Er spielt mit der Lautähnlichkeit zwischen
den englischen Worten „hair“ (= Haar) und „hare“ (= Hase), bevor er eine Analogie zwi-
schen dem Haar und dem Menschen herstellt: Seine Gruppenexistenz charakterisiere das
einzelne Haar ebenso wie das menschliche Individuum. Es sei also möglich, sich mit dem
Einzelhaar zu identifizieren und sein „Kräftefeld“ stehe ebenso in Verbindung mit dem
Menschen wie das des Tieres oder der Engel.135 
Die zunächst humoristisch anmutende Verbindung von Mensch, Tier und Haar zielt bei
Beuys auf den wesentlichen Bereich seines Schaffens ab, in dem er andere Organisations-
prinzipien zur Erforschung des menschlichen Wesens heranzieht.136 Seine botanischen und
zoologischen Interessen stellen die Natur als Grundlage des menschlichen Lebens durch
Vergleiche in den Vordergrund. Zu seinen bekanntesten Beispielen gehört der Bienenstaat,
aber auch die Ameise, die im weiteren Verlauf des Interviews zur Sprache kommt. Er bil-
det seiner Ansicht nach eine Parallele zur Struktur menschlicher Organisationsformen. Das
Haar als Vergleichsmöglichkeit bleibt jedoch von der Rezeption weitgehend ausgeschlos-
sen, obwohl es in Beuys prominentem Material, dem Filz, als Hauptbestandteil einen geho-
benen Stellenwert in seinem Werk besitzt.
134 Vgl. Schwartz, Kit; Tisdall, Caroline u. a.: „Personality Profil Questions – Joseph Beuys“, Archiv des
Solomon-Guggenheim-Museums, New York, 7. April 1975, zitiert nach: Angebauer-Rau, Monika: Beuys
Kompass. ein Lexikon zu den Gesprächen von Joseph Beuys, Köln 1998, S. 153-154.
135 Vgl. Schwartz 1998 (Anm. 134), S. 153-154.
136 Vgl. „Auch der Mensch hat Pflanzenhaftes in sich, insofern seine Wachstums- und Lebensprozesse
angesprochen sind. In diesen Prozessen lebt der Mensch, was sein Bewusstsein betrifft, schlafend. Die
vegetabilen Prozesse laufen nach eigenen, willentlich nicht direkt beeinflussbaren Gesetzmäßigkeiten ab.
Gebunden ist der Mensch in diesem Bereich an physiologische Gesetze, an organische Funktions-
zusammenhänge und -abläufe.“, aus: Schata, Peter: Das Oeuvre Joseph Beuys. Ein individueller Ansatz zu
universeller Neugestaltung, in: Harlan, Volker; Rappmann, Rainer; Ders.: Soziale Plastik. Materialien zu
Joseph Beuys, Achberg 19843, S. 74-117, hier: S. 82.
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Bereits um das Jahr 1961 entwirft Joseph Beuys ein kleines Objekt mit dem Titel Hair
(Abb. 23),137 das sich heute in der Sammlung van der Grinten befindet und in Material und
Erscheinungsbild eine Ähnlichkeitsbeziehung zu Trockels Studio 45: Ein Haus für Läuse
herstellt: Eine Anhäufung heller Haare in Form einer Halbkugel liegt auf einem geweißten
Brettchen. Während das Material bei Trockel durch das Knüpfen zu einer Perücke organi-
siert und als Readymade ausgestellt wird, bilden die Haare in Beuys Kleinplastik eine
chaotische Ansammlung, die sich nicht als gebräuchlicher Gegenstand klassifizieren lässt.
Dadurch lenkt Beuys die Aufmerksamkeit zunächst auf das Material und seinen Assoziati-
onsreichtum, was weitere Verbindungen zum Werk Trockels ziehen lässt.
Filz und Wolle, die markanten Werkstoffe im Schaffen von Joseph Beuys und Rosemarie
Trockel, wurden beide ursprünglich aus Tierhaaren hergestellt und für textile Produkte ver-
wendet. Die unterschiedliche Weiterverarbeitung zu Filzstoffen und Strickgeweben verän-
dert jedoch die gemeinsamen Konnotationen. Wie in den Haararbeiten der beiden Künstler
unterscheidet sich auch die Organisationsform des einzelnen Haars im Material: Während
Trockels gesponnene Wolle in den Strickgeweben mittlerweile maschinell in gleichmäßige
Schlingen gebracht wird, besteht der Filz aus ungeordneten Haaren, die sich ineinander
verhaken und gewalkt werden. Trotz der Unterschiede in Verarbeitung und Konnotation
stellt das Haar als Material einen Bezugspunkt zum Schaffen Beuys her,138 auf das die Ar-
beiten Trockels immer wieder rekurrieren.
Das bereits genannte Wollobjekt Monster von Rosemarie Trockel in der Ausstellung Post-
Menopause, in dem fusselige Wollfäden um eine Strickarbeit als animalisch-unheimliche
Haarsträhnen dargestellt wurden, stellt durch die vergleichbare Erscheinungsform und das
Thema Haar ein Bezug zu Beuys Kordelobjekt um 1961 (Abb. 24)139 her. An ein hellgrau
gestrichenes Holzbrett montierte der Künstler dicke Stränge aus heller Kordel, die in unter-
schiedlicher Länge an der Wand herabhängen, an der das Stück Holz wie ein Gemälde auf-
137 Abb. 23: Joseph Beuys: Hair, 1964; aus Haaren geformte Kugel, geklebt auf mit weißer Farbe bemaltes
Holzbrett; 7,2 x 14 x 17,7 cm. (Vgl. Joseph Beuys. Die Materialien und ihre Botschaften, Ausst.-Kat.,
Bedburg-Hau, Museum Schloß Moyland 2006/07, S. 175, Abb. 141.)
138 Monika Wagner sieht in der Verwendung des Filzstoffes bei Beuys und der „undurchsichtigen Herkunft“
des Ausgangsmaterials „Haar“ eine Reminiszenz zu einem wichtigen Material der Kriegszeit in der
Verarbeitung zu Decken, Stiefelfutter, Kleidung und Ummantelungen sowie zu den Verbrechen der
Nationalsozialisten an KZ-Häftlingen, deren Haare zur Filzherstellung benutzt wurden. (Vgl. Wagner,
Monika: Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne, München 2001, S. 216-217.) In
Trockels Werk ist diese Referenz latent in der Verwendung von Tierhaaren ihrer Wollarbeiten vorhanden,
wird jedoch nicht durch den Kontext, das Material Filz, weitere Hinweise oder Zitate zum 2. Weltkrieg
hervorgehoben, weshalb dieser Bezug nicht in den Fokus der Betrachtung gerückt wird. 
139 Abb. 24: Joseph Beuys: Kordelobjekt, um 1961; Holz, Kordel, Kamm; 145 x 18 x 3 cm. (Vgl. Zweite,
Armin (Hrsg.): Joseph Beuys – Natur. Materie. Form, Ausst.-Kat., Düsseldorf, Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen 1991/92, Abb. 169.)
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gehängt wurde. In der „Kordelmähne“ steckt ein gewöhnlicher Plastikkamm, der mythi-
sche und märchenhafte Bilder von Rapunzel bis Lorelei weckt, wie sie ihr langes, herab
fallendes Haar bürsten. Im Gegensatz zu dieser Vorstellung vom Haar als Schönheitssym-
bol und Verführungsobjekt steht die dunkle Farbgebung von Trockels Monster. Aufbau
und Material unterscheiden sich wieder geringfügig von Beuys Kordelobjekt, doch die
Farbgebung und der Titel weisen auf die dunklen und unheimlichen Gegenspieler der Mär-
chen- und Sagenfiguren hin. Die Bezugnahme der beiden Objekte aufeinander zeigt die wi-
dersprüchliche Mehrfachkonnotation des Haars deutlich auf, wie sie in den vorangehenden
Beschreibungen bereits gekennzeichnet wurde. In seinen vielseitigen Assoziationen ver-
bindet das Material „Haar“ teilweise gegensätzliche Bilder und löst die Eindeutigkeit der
Betrachtungsweise auf. Zugleich verweisen beide Arbeiten auf Gestalten aus Märchen und
Sagen, die nicht dem Bereich realer Existenzformen angehören. Obwohl sie anthropomor-
phe oder animalische Merkmale wie das Haar besitzen, stellen sie Figuren einer Fantasie-
welt dar. Sowohl für Beuys als auch für Trockel sind diese nicht sichtbaren Erscheinun-
gen,140 die aus einer rationalistischen Welt ausgeschlossen werden, auf einer übersinnlichen
Ebene präsent. Durch sie werden verschüttete Wahrnehmungsweisen und Denkstrukturen
wiederbelebt, die durch die logisch-rationalen Prämissen der derzeitigen Gesellschaft ver-
loren gegangen sind. Das nicht Sichtbare – in den Werken ausgedrückt durch Mythen, Sa-
gen, Religion, Schlaf und Traum – besitzt neben der menschlichen eine eigene, andere
Existenzform, die für diesen aber zusätzliche Erfahrungen hervorruft. Während Mythen
und Sagen im Schaffen von Joseph Beuys einen gehobenen Stellenwert einnehmen, sind
sie im Werk Rosemarie Trockels im Gegensatz zu Relationen zu Religion, Schlaf und
Traum sporadische Bezugspunkte.141
140 Vgl. Schata 1984 (Anm. 136), S. 86.
141 Im Regalsystem der Ausstellung Post-Menopause befinden sich weitere Arbeiten, die Bezüge zu Märchen
setzen: Rosemarie Trockel: Froschkönig, 1991; Gips, Zellstoff, getrockneter Frosch, 15 x 21 x 8 cm,
Sammlung Trockel; Rosemarie Trockel: Ohne Titel (Zwerg Nase), 1999; Holz, Plexiglas, Gips, Farbe,
Rollsplitt, 16 x 33 x 27 cm, im Besitz der Künstlerin; Rosemarie Trockel: Hexe, 2005; Keramik, glasiert,
Poliergold, aufgebrannt, 13,5 x 26 x 21 cm, Köln, Monika Sprüth. → Werke zum Thema Schlaf und Traum:
u. a. die Zeichnungen: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2000; Tusche auf Papier, 18,6 x 25,9 cm,
Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett, Inv. 2008.6, RTR 0878;Rosemarie Trockel: Sleeping Beauty,
2000; Buntstift auf Papier, 100 x 70,5 cm, Sammlung Goetz, München, Inv.Nr.TroR 44; Rosemarie Trockel:
Ohne Titel, 2000; Farbstift auf Papier, 70 x 100 cm, Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett, Inv. 2001.43,
Geschenk Dieter Koepplin, Basel, RTR 00881; Rosemarie Trockel: Small Angel, 2000; Acryl auf Papier,
30,1 x 38,4 cm; Carol Dasky, New York, RTR 1002; Rosemarie Trockel: Small Devil, Acryl auf Papier, 30,9
x 41,4 cm, Skarstedt Collection; Rosemarie Trockel: Jacques Asleep, 2000; Bleistift, Farbstift auf Papier,
20,8 x 25,5 cm, Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett, Inv. 2006.24, RTR 1047. ( Vgl. Haldemann,
Anita; Schreier, Christoph (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Ausst.-
Kat., Basel, Kunstmuseum; Edinburgh, University, Talbot Rice Gallery; Bonn, Kunstmuseum 2010/11, S. 52,
S. 53, S. 112, S. 113.) zur Religion: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1982; Wasserfarbe, Filzstift, Goldbronze
auf liniiertem Papier, 15,1 x 14,2 cm, Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett, Inv. 1985.397; Rosemarie
Trockel: Ohne Titel, 1984; Spray, Tusche, 14,7 x 10,4 cm, Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett Inv,
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4b. „Jedes Tier ist ein/e Künstler/in“ – Tiere als künstlerische Partner
Tiere vertreten eine andere, sichtbare Lebensform, die Joseph Beuys und Rosemarie Tro-
ckel als Erweiterung des Anthropozentrismus begreifen. Sie treten nicht nur über die Ver-
bindung zum Haar in den Kontext der Werke ein sondern auch als Motive und lebende Ak-
teure. Im Ausstellungskontext von Post-Menopause hängen im Verbund mit den Wollob-
jekten, die durch ihre Materialität bereits auf Beuys verweisen, drei Siebdrucke aus den
Jahren 1992 und 1993, die Beuys „Fontana-Serie“ aus den 1960er Jahren adaptieren. Die
Besonderheit der Verbindung zwischen den Arbeiten ist nicht nur die offensichtliche Über-
einstimmung der Erscheinungsform, sondern zudem der Einbezug kleiner Insekten als
kreativer Kooperationspartner.142 Eine der Arbeiten Trockels gehört zu der Gruppe der so-
genannten Mottenbilder. Das hochrechteckige Format einer Siebdruck-Serie von drei, bei
der das Motiv bestehen bleibt und sich nur die Nuance der Farbe verändert, zeigt ein
Strickgewebe, bei dem im oberen Drittel die kleinen, löchrigen Bissspuren zu sehen sind.
(Abb. 25)143 An die Mottenbilder schließt die Künstlerin zwei weitere Arbeiten an, die das
Motiv des Lochs auf kleine Schlitze erweitern. In der Studie von 1993 (Abb. 26)144 klebt
sie elliptisch-längs gezogene Streifen aus Silberfolie, die die Umgebung reflektieren, auf
ein Papier und übersetzt die Anordnung und Größe auf ein orange-rotes Strickgewebe, das
sie mit einem Siebdruck auf Plexiglas bringt (Ohne Titel, 1993, Abb. 27).145 Die beiden
Werke präsentiert sie im Katalog der Ausstellung Post-Menopause zusammen mit dem
großformatigen, hochrechteckigen Mottenbild auf einer Doppelseite und stellt die Schlitz-
1988.3; Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1984; Dispersion, Kreide, 29,6 x 21,0 cm, Galerie Stampa, Basel;
Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1985; Wasserfarbe, Bleistift, 15,6 x 10,0 cm, Privatbesitz, Frankfurt a. M.;
Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1985; Tusche, Wasserfarbe auf mit Schellack bestrichenem Papier, 19,8 x
14,7 cm, Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett, Inv. 1988.8, Geschenk der Künstlerin. (Vgl.
Kupferstichkabinett der Öffentlichen Kunstsammlung Basel (Hrsg.): Rosemarie Trockel. Papierarbeiten,
Ausst.-Kat., Basel, Kupferstichkabinett; Berlin, Neuer Berliner Kunstverein; St. Gallen, Kunstmuseum;
München, Kunstraum 1991/92, Abb. 16, Abb. 47, Abb. 48, Abb. 87, Abb. 77.)
142 In Rosemarie Trockels Ausstellung A Cosmos von 2012/13 zeigt die Künstlerin einen Film Wladyslaw
Starewicz mit dem Titel The Cameraman’s Revenge von 1912, in dem Käfer in die Rolle des Menschen
schlüpfen: Sie wohnen in einem herrschaftlichen Gebäude, speisen zusammen am Tisch, lesen in Büchern
und ein Käfer betätigt sich als Maler von Landschaften und Porträts einer Artgenossen. (Vgl. Rosemarie
Trockel. A Cosmos, Ausst.-Kat., Madrid, Reina Sofia; New York, New Museum; London, Serpentine Gallery
2012/13, S. 108-109.)
143 Abb. 25: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Siebdruck auf Plexiglas, 98 x 135 cm, Sammlung Goetz.
(Vgl. Haberer / Kraft 2005/06 (Anm. 51), S. 183.)
144 Abb. 26: Rosemarie Trockel: Studie, 1993; Silberfolie auf Plexiglas, 98 x 130 cm, Sammlung Marlene G.
Baumgarten. (Vgl. Haberer / Kraft 2005/06 (Anm. 51), S. 184.)
145 Abb. 27: Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 1993; Siebdruck auf Papier, 98 x 135 cm, Sammlung Goetz.
(Vgl. Haberer / Kraft 2005/06 (Anm. 51), S. 184.)
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objekte in einen Zusammenhang mit den Mottenbildern, den sie auch in der Anordnung
des Werkverzeichnis der Wollarbeiten im Anhang beibehalten.146 
Eben in einer solchen Konstellation – nur seitenverkehrt – bildet der Katalog der Samm-
lung Staeck von 1996 mit dem Titel Joseph Beuys: ‚Mit dummen Fragen fängt jede Revo-
lution an’ drei Arbeiten von Beuys ab, die wie Trockels Werke eine Referenz zu Lucio
Fontana setzen.147 Das graue Mottenbild nimmt in seiner ganzseitigen Darstellung die Posi-
tion der Nummer 4 des Katalogs ein, eine Arbeit von 1961 (Abb. 28),148 die Beuys Fon-
tana-Dose betitelte. Daneben entspricht auf der anderen Katalogseite der orange-rote Sieb-
druck Trockels dem beuysschen Werk Fontana Zinnober Nr. 5 von 1966 (Abb. 29)149 und
die Studie dem Fontana-Bild von 1966 (Abb. 30).150 Diese Kongruenz der Abbildungswei-
se setzt die Mottenbilder und Schlitzobjekte Trockels über die Publikation in einen direk-
ten Bezug zu Beuys’ Serie.
Augenfällig wird zunächst die Referenz beider Künstler zu Lucio Fontana: Beuys setzte
den Bezug, da seine fertigen Papierarbeiten ihn durch die formale Ähnlichkeit an die Wer-
ke des italienischen Künstlers erinnerten. In Trockels Arbeiten ergibt sich dadurch eine
doppelte Referenz, die sowohl eine Adaption Fontanas als auch Beuys’ beinhaltet. Die
Werke Joseph Beuys’ sind keine Zitate bestimmter Concetto spaziale Lucio Fontanas. Tro-
ckels Siebdruck Ohne Titel von 1993 und die dazugehörige Studie aus demselben Jahr
setzten hingegen direkte Referenzen zu Fontanas Arbeit Concetto spaziale, Attese von
1958 (Abb. 31).151 Zwar ist Fontanas Arbeit grün und Trockels rot, doch die Anzahl der 17
Schnitte und ihre Anordnung im rechteckigen Bild sind beinahe identisch. 
Durch die Perforierung der Leinwand zerstörte Fontana einerseits den in sich geschlosse-
nen Bildraum und bezog andererseits den umgebenden und dahinter liegenden Raum in das
Blickfeld der Betrachtung ein. Für Beuys und Trockel stellt das Vorgehen Fontanas einen
buchstäblichen Durchbruch dar, den konventionellen Rahmen des Bildes zu erweitern und
eindeutige Klassifizierungen innerhalb der Kunstgattungen aufzulösen. Das perforierte
146 Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 100-101.
147 Staeck, Klaus: Die Sammlung Staeck. Joseph Beuys: „Mit dummen Fragen fängt jede Revolution an“,
Heidelberg / Göttingen 1996, S. 24-25.
148 Abb. 28: Joseph Beuys: Fontana-Dose, 1961; grauer Karton (Unterteil eines Stülpkartons), Schokoladen-
reste; 15,7 x 11,6 x 5 cm. (Vgl. Staeck 1996 (Anm. 147), S. 24.)
149 Abb. 29: Joseph Beuys: Fontana Zinnober Nr. 5, 1966; roter Karton, Schokoladenreste; 14,8 x 10,6 cm.
(Vgl. Staeck 1996 (Anm. 147), S. 25.)
150 Abb. 30: Joseph Beuys: Fontana-Bild, 1966; grauer Karton, Schokoladenreste; 14,8 x 10,8 cm. (Vgl.
Staeck 1996 (Anm. 147), S. 25.)
151 Lucio Fontana: Aniline, buci su tela, verde, 1958; Öl auf Leinwand, 98 x 135 cm, Mailand, Fondazione
Lucio Fontana, Nr. 58 T 2, aus: Crispolti, Enrico: Lucio Fontana. Catalogo ragionato di sculture, dipinti,
ambientazioni, Bd. 1, Mailand 2006, S. 442.
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Bild wechselt zwischen den Einordnungen der Malerei und Plastik. Es lässt sich nicht ein-
deutig einer Gattung zuschreiben und bezieht den Raum als Kontext mit ein. Die Wahrneh-
mung wird von einer traditionellen Betrachtung der Bildoberfläche auf ein Dahinter, Dane-
ben und Davor gelenkt. Diese Weiterentwicklung der Darstellungsmöglichkeiten eines
Kunstwerks und die Erweiterung der Wahrnehmung auf differente Aspekte, sind Formen
des Kunstschaffens, denen Beuys und Trockel in ihrem eigenen Werk viel Aufmerksam-
keit einräumen.152 Die Vernetzung mit Fontanas Arbeiten zeigt Parallelen trotz unterschied-
licher, künstlerischer Ansatzpunkte auf und den Willen, die Wahrnehmung über festgesetz-
te, einseitige Strukturen hinaus zu führen. 
Das Durchlöchern und Zerschlitzen der Leinwand, das Fontana dem gestischen Pinsel-
strich gleichsetzte, wird bei Beuys und Trockel jedoch nicht ausschließlich von menschli-
cher Hand ausgeführt. Beide stellen Tiere in ihre Dienste, die für sie nach dem Zufallsprin-
zip den „Lochfraß“ herstellen:153 Während Trockel mit Motten kooperierte, legte Beuys auf
die Kartonunterlagen Schokoladenstücke, durch die er sich Brotkäfer bis auf die Papier-
grundlage durchfressen ließ.154 Überreste der Schokolade, die Beuys nach getaner Arbeit
der Käfer entfernte, sind auf den Arbeiten erhalten geblieben. Die Sorgfalt, die Trockel in
die Parallelität der Arbeitsserien auch durch die Publikation legte, lenkt den Blick von der
vergleichbaren Erscheinungsform auf die ähnliche Herstellungsweise. Das Tier vollzieht in
diesem Verständnis durch sein Handeln einen kreativen Akt: Es erschafft in der Bearbei-
tung des Materials eine Form, auch wenn die Tat durch einen (Fress-) Trieb motiviert wird.
Das von den Tieren gestaltete Material behandeln Beuys und Trockel weiter und erheben
es damit in den Bereich der Kunst. Die Vielfältigkeit kreativen Schaffens wird in diesen
Arbeiten nicht nur auf Tätigkeiten des Menschen begrenzt, sondern bezieht das Handeln
152 Volker Harlan beschreibt die Wahrnehmungserweiterung durch Kunst in Beuys Werk und betont die
aktive, kreative Rolle, die Rezipierende auch gegenüber Trockels Arbeiten einnehmen müssen: „Kunst geht
mit dem, was für die Sinne wahrnehmbar wird, so um, daß (sic!) für den Wahrnehmenden zugleich neue
Qualitäten erschlossen werden, d. h. mit den in der Welt wirkenden Wesen erste oder neue Begegnungen
ermöglicht werden. [...] In diesem Sinne ist Kunst in jedem Bereich menschlichen Wahrnehmens und Tuns
möglich. Und wenn die Aufmerksamkeit neue Wahrnehmungsräume entdeckt, wird sich gerade dadurch
erweisen, ob der Aufmerkende sich voll in sie einzulassen vermochte, daß (sic!) er ihre Elemente handhaben
lernt, mit ihnen spielt, zum Künstler wird, d. h. Erscheinungen erfindet, die die Weise ihres Erscheinens nicht
verhüllen, sondern den Anschauenden selbst auf dem Weg zur Erfindung weiterer Gestaltung leitet.“, aus:
Harlan, Volker: Neue Kunst eröffnet sich auf neuen Wahrnehmungsfeldern, in: Ders.; Rappmann, Rainer;
Schata, Peter: Soziale Plastik. Materialien zu Joseph Beuys, Achberg 19843, S. 137-144, hier: S. 139.
153 Es muss darauf verwiesen werden, dass die Mottenlöcher den Anschein vermitteln, von den Insekten zu
stammen. Die Motten so zu koordinieren, dass sie in Anlehnung an Beuys Objekte den Lochfraß ansetzen,
scheint ein komplizierter Vorgang zu sein, in Anbetracht der Tatsache, dass für Betrachtende der Unterschied
zwischen Mottenlöchern und von Menschenhand imitierten Mottenlöchern kaum wahrzunehmen ist. Für die
Analyse steht daher im Vordergrund, dass die Löcher den Eindruck evozieren, von Motten zu stammen, und
dass dies durch weitere Werke wie das Video A la motte oder das Kaschmirhaus unterstützt wird.
154 Auf die Brotkäfer kam Beuys während der Arbeit an seinen „Wirtschaftswerten“, bei denen die kleinen
Insekten für konservatorische Schwierigkeiten gesorgt hatten. (Vgl. Staeck 1996 (Anm. 147), S. 13.)
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der Insekten mit ein. Nicht nur der Mensch hat gestaltende Kraft sondern auch das Tier.
Die Arbeiten Trockels und Beuys berühren die Frage, ab welchem Punkt gestaltende Kraft
ein Kunstwerk formt und wann nicht. In seinem Begriff der „Sozialen Plastik“ macht
Joseph Beuys deutlich, dass das Leben, Gestalten und Formen des Menschen in seiner
Welt ein kreativer Akt ist und eine Wahrnehmungserweiterung bedeutet: 
„Ich will davon weg, wie die Gestaltungsfrage auf die Künstler geworfen wird oder
auf die Kunst so im traditionellen Sinn. Ich möchte das dahin bringen, daß [sic!] die
Menschen sich selbst erleben, als mit dieser Frage befaßt [sic!], kontinuierlich, und
daß [sic!] sie dann, indem sie dauernd diese materiellen Dinge herstellen, imgrunde
[sic!] auch erleben, daß [sic!] die soziale Skulptur eine Notwendigkeit ist, und auch
erleben, daß [sic!] es notwendig ist, Dinge wahrzunehmen, die man normalerweise
nicht wahrnimmt.“155
Der Erkenntnisprozess ist nach Beuys der Ausgangspunkt für jede Gestaltung. Indem der
Mensch versteht, was ihn umgibt und in welchen Zusammenhängen sein Tun steht, erkennt
er sich selbst. Das Tier als Lebewesen in seiner „Umwelt“156 gestaltet und formt seine Um-
gebung, vollzieht dadurch einen kreativen Akt. Durch die Beobachtung seiner Handlungs-
weisen und seines instinkthaften Verhaltens kann der Mensch wieder Zugang zu verschüt-
teten Erfahrungsformen erlangen und in jedem Gestaltungswillen das künstlerische Poten-
tial erkennen.157 In seiner Fontana-Serie überwindet Beuys die Diskrepanz, die zwischen
menschlichem und tierischem Schaffen gezogen wird und macht durch die Kunstwerke
eine Parallelität im Gestaltungswillen sichtbar. 
Auf die von Joseph Beuys aufgezeigten, veränderten Wahrnehmungsweisen und seine Ab-
kehr von einem anthropozentrischen Weltbild referieren Trockels Ähnlichkeitsbezüge und
vergleichbaren Vorgehensweisen. In ihrem Ausstellungstitel von 1993 für die Andres
Tornberg Galleri in Lund Jedes Tier ist eine Künstlerin158 hebt sie durch die Abwandlung
seines berühmten Ausspruchs „Jeder Mensch ist ein Künstler“ weibliche und tierische
Aspekte hervor, die Beuys Begriff der „Sozialen Plastik“ unbedingt umfassen, jedoch
durch überlagernde Wahrnehmungspräferenzen seines Werks in den Hintergrund getreten
sind. Trockels Arbeiten stellen in der Referenz zu Beuys ambigue Blickweisen heraus: Sie
155 Joseph Beuys, zitiert nach: Harlan, Volker: Was ist Kunst? Werkstattgespräch mit Beuys, Stuttgart 20016,
S. 27.
156 Vgl. Anm 4 und Anm. 5.
157 Vgl. Harlan, Volker: Formgestalt und Substanz: Vier Übungen, in: Ders.: Was ist Kunst? Werkstatt-
gespräch mit Beuys, Stuttgart 20016, S. 91-123, hier: S. 108.
158 Rosemarie Trockel: Jedes Tier ist eine Künstlerin, Lund, Anders Tornberg Galleri, November - Dezember
1993. (Vgl. Rosemarie Trockel: Jedes Tier ist eine Künstlerin, Ausst.-Kat., Lund, Anders Tornberg Galleri
1993.)
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machen die Vergleichbarkeit künstlerischer Akte von Fontana, Ruff oder Knoebel sichtbar
und definieren das Tier parallel zum Menschen als gestaltendes Lebewesen. 
Zudem zeigen die Bezüge zwischen den Werken Gemeinsamkeiten ihrer Arbeitsweise auf:
Trockel richtet mit der Adaption der „Fontana-Serie“ die Aufmerksamkeit auf Beuys frü-
hes Schaffen. Die Annäherung an seine Objekte aus den 1960er Jahren, eine Zeit in der er
gerade seine Professur an der Düsseldorfer Akademie im Bereich Plastik angenommen hat-
te, zeigt Werke, in denen Beuys spielerisch und humorvoll mit vorgefundenem Material ar-
beitet, es umdeutet und durch Titel in seiner Assoziationsvielfalt bereichert.159 Ähnlich-
keitsbeziehungen, die Referenzen zu anderen Künstlern wie Fontana setzen, sind in dieser
frühen Phase in Beuys Schaffen ein strategisches Mittel der Pluralisierung. Das Um-
schlagen einer Bedeutung im Sinne von Wittgensteins Aspektwechsel, die Hervorhebung
der Materialität in seiner Assoziationsvielfalt und der Verweis auf andere Daseinsformen
neben der menschlichen Wahrnehmung sind Aspekte, die als Anknüpfungspunkte in Tro-
ckels Werk gelesen werden können. 
4c. Lebende Tiere – Wahrnehmungserweiterung um eine tierische Perspektive in Beuys 
und Trockels documenta-Projekten
Das Haar bietet die Möglichkeit, materialästhetisch, assoziationsreich und speziesübergrei-
fend Themen in die Werke einzugliedern, die mehrfache Lesarten evozieren und unterstüt-
zen. Mit dem stetigen Hinweis auf eine tierische Lebensform, den das Material hervorruft,
wird zudem ein Themenschwerpunkt der beiden Künstler herausgestellt, der sich nicht
durch eine direkte Adaption der Arbeiten Beuys’ durch Trockel belegen lässt. Die Verwen-
dung und Mitarbeit von lebenden Tieren in beiden Werken findet in der „Fontana-Serie“
und den Mottenbildern die eindeutigste Parallelität. Hier wird ein kreatives Potential der
Insekten genutzt, auf das die Künstler keinen direkten Einfluss nehmen. Während Trockel
den Tieren in ihren Arbeiten diesen Freiraum allein überlässt, richtet Beuys vor allem seine
Aktionen an einem kommunikativen Miteinander aus, in dem er als Akteur selbst auftritt.
In einer sensiblen Annäherung an die animalische Spezies sieht Beuys seine Funktion als
Wegbereiter und Vorbildfigur für seine Mitmenschen, die er mit dem Titel des „Schama-
159 Zur Entwicklung des Humors in Beuys Werken, vgl.: Borer, Alain: Beweinung des Joseph Beuys (Orig.
Déploration de Joseph Beuys, Paris 1994), in: Schirmer, Lothar (Hrsg.): Joseph Beuys. Eine Werkübersicht,
München / Paris / London / Mosel 2001, S. 11-35, hier: S. 34.
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nen“160 begrifflich umfasst. Seine erhöhte Empfangsbereitschaft für das Wesen der Tiere
ermöglicht ihm einen Zugang zu ihren Verhaltensweisen und Strukturen, die im Menschen
verborgene und durch die rationalistischen Prinzipien der Gesellschaft verschüttete We-
senszüge aufdecken und wiederherstellen können.161 Beuys verfolgt diese Wiederbelebung
antirationalistischer Verhaltens- und Denkstrukturen mit dem Ziel einer Erneuerung der
Gesellschaft. 
Das prägnanteste Beispiel hierfür stellt die Aktion I like America and America likes me von
1974162 in der Galerie René Block, New York, dar, in der er mit einem Kojoten zusammen
agierte. Das Tier und der Mensch, die in dem Galerieraum durch ein Drahtgitter von den
Besuchern getrennt waren, näherten sich über Körpersprache und Handlungsweisen, die
Beuys dem Kojoten anpasste, aneinander an. Im Sinne Lisa Jevbretts „Konfrontation mit
dem Fremdpsychischen“ nimmt Beuys hier eine Interaktion mit nicht-menschlichen Tieren
auf, deren Form sie als „Protokoll“ beschreibt.163 Dabei übernahm der Kojote durch eine
assoziierte Wildheit den Part der Natur, während Beuys für die menschliche Zivilisation
stand. Die Dichotomien von Mensch und Tier, Kultur und Natur, Rationalität und Irratio-
nalität traten in der Aktion in einen Dialog und zeigten in der Vermischung der Gegensätze
ihre Konstruiertheit auf. Beuys machte sichtbar, dass die Handlungsweisen des Kojoten
durchaus rationalen Strukturen folgten, die er sich durch wissenschaftliche Studien zur
Gattung des Kojoten aneignen konnte und denen er sich nun anpasste.164 Für den Menschen
entwickelte sich aus der Interaktion mit dem Tier ein imaginatives Erkennen, das ihm
einen Zugang zu den verschütteten Wesenseigenschaften öffnete. Es offenbarten sich Ge-
meinsamkeiten, die die Daseinsform des Menschen mit der des Tieres in Verbindung treten
ließen und eine Parallelität der Organisationsprinzipien aufzeigte.165 Mensch und Tier stan-
160 Vgl. Graevenitz, Antje von: Erlöserkunst oder Befreiungspolitik. Wagner und Beuys, In: Förg, Gabriele
(Hrsg.): Unsere Wagner: Joseph Beuys, Heiner Müller, Karlheinz Stockhausen, Hans Jürgen Syberberg,
Frankfurt am Main 1984, S. 11-49, hier: S. 36-37; Müller, Alois Martin: Schamane, in: Szeemann, Harald
(Hrsg.): Beuysnobiscum, Hamburg 2008, S. 313-317.
161 „Immer ist auch der Mensch angesprochen. Der Mensch in seinem animalischen und astralischen Wesen,
insofern er nach Trieben, Begierden, Leidenschaften handelt, insofern er Blutsbanden unterworfen ist. Alte
Menschheitszusammenhänge sind angesprochen; Zeiten, in denen der Mensch noch auf einer anderen Stufe
des Bewusstseins lebte, in denen er noch sehr stark in Gruppenzusammenhängen, in Blutsbanden, in Sippen
lebte. Es wird auf ein mythisches Bewusstsein verwiesen, das noch unmittelbaren, wenn auch atavistischen
Bezug zur geistigen Welt hatte.“, aus: Schata 1984 (Anm. 136), S. 86.
162 Joseph Beuys: I like America and America likes me, Galerie René Block, New York, 21.05.-25.05.1974.
163 Vgl. Jevbrett 2012 (Anm. 31), S. 108, S. 108-111.; vgl. Anm. 31, 34.
164 Vgl. Beuys, Joseph; Jappe, Georg: Auszüge aus: Am Klavier Joseph Beuys, 1982/2, in: Beuys, Eva;
Beuys Wenzel: Joseph Beuys: Coyote III, Konzert 1984 mit Nam June Paik: Pianovariationen 1984
(Schriftenreihe des Joseph-Beuys-Medien-Archivs Nr. 1), Göttingen 2008, S. 17-20, hier: S. 18.
165 Vgl. Zweite, Armin: Natur, Materie, Form. I. Die plastische Theorie von Joseph Beuys und das Reservoir
seiner Themen, in: Zweite, Armin (Hrsg.): Joseph Beuys – Natur. Materie. Form, Ausst.-Kat., Düsseldorf,
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 1991/92, S. 11-29, hier: S. 21-23.
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den sich in der Aktion von Joseph Beuys nicht mehr als getrennte Spezies gegenüber. Viel-
mehr wurden Ähnlichkeiten betont und für den Menschen erfahrbar gemacht.166 Hier wur-
de deutlich, dass der Mensch sich mit dem Tier eine gemeinsame Natur teilt und dass in
der Gleichheit von Lauten und Handlungen eine Zweideutigkeit liegt, die Joseph Beuys ge-
zielt einsetzte, um starre Grenzziehungen aufzulösen.167 Trockel hingegen tritt in ihren Ar-
beiten bis auf eine Ausnahme nicht als Akteurin auf.168 Die Form der Aktion, in der Künst-
ler und Künstlerinnen durch eigenen Körpereinsatz Aussagen vermitteln, steht, bedingt
auch durch das eigene Selbstverständnis, ihren Arbeiten fern. Dennoch beschäftigt sich das
erste Tierprojekt, der Mückenbus (Abb. 31),169 den sie zusammen mit Carsten Höller 1996
entwirft, mit der Kommunikation zwischen Mensch und Tier und lässt sich in der Nachfol-
ge Beuys’ lesen. In einem beigen VW-Kleinbus, der auch als Anspielung auf Beuys’ Ar-
beit Das Rudel von 1969170 verstanden werden kann, sollten sich ca. 50 Mücken aufhalten,
zu denen die Besuchenden durch Gaze-Schleusen in den Bus vordringen konnten. Eine
weibliche Stimme im Inneren forderte die Insassen des Busses auf, den Versuch zu unter-
nehmen, zu den Insekten einen mentalen Kontakt aufzubauen und durch positives Denken
die Mücken vom Stechen abzuhalten.171 Das Projekt scheiterte letztendlich daran, dass
Mückenstiche durch Krankheitsübertragung für den Menschen ein Gesundheitsrisiko dar-
stellen können, das bei keiner Art der Insekten ausgeschlossen werden konnte und dem die
Künstler ihr Publikum nicht aussetzen wollten. 
Anders als in Beuys’ Aktion planten Trockel und Höller in ihrem Konzept, die Besuchen-
den ohne vermittelnde Instanz in direkten Kontakt mit den Insekten treten und in der von
166 Vgl. Beuys, Eva; Beuys Wenzel: „Coyote I“, 1974 unter dem Zeichen der Triangel und die 4 vor „Coyote
III“; 1984, in: in: Dies.: Joseph Beuys: Coyote III, Konzert 1984 mit Nam June Paik: Pianovariationen 1984
(Schriftenreihe des Joseph-Beuys-Medien-Archivs Nr. 1), Göttingen 2008, S. 46-60, hier: S. 53.
167 Vgl. Joseph Dreiss, in: Arts Magazine, 1974, New York, S. 53 (Übersetzung: Eva Beuys), aus: Beuys,
Eva; Beuys Wenzel: „Coyote I“, 1974 unter dem Zeichen der Triangel und die 4 vor „Coyote III“; 1984, in:
in: Dies.: Joseph Beuys: Coyote III, Konzert 1984 mit Nam June Paik: Pianovariationen 1984
(Schriftenreihe des Joseph-Beuys-Medien-Archivs Nr. 1), Göttingen 2008 S. 46-60, hier: S. 46.
168 In der Arbeit Continental Divide von 1994 tritt Rosemarie Trockel zusammen mit einem Double auf und
befragt ihr doppeltes Ich in einer Verhörsituation immer wieder nach dem besten Künstler oder der besten
Künstlerin. Bis Trockel endlich ihren Namen ausspricht, erhält sie für jeden „falschen“ Namen eine Ohrfeige
des eigenen Ichs. Rosemarie Trockel: Continental Divide, 1994; Video, Farbe, 18:30 min. (Vgl. Liebs,
Holger: Drehscheibe Lebenslauf. Zu den Herdplatten-Videos von Rosemarie Trockel, in: Theewen, Gerhard
(Hrsg.): Rosemarie Trockel. Herde: Werkverzeichnis, Videos, Zeichnungen, Fotos, Editionen, Köln 1997, S.
27-37, hier: S. 29-32.
169 Abb. 31: Carsten Höller, Rosemarie Trockel: Mückenbus, 1996; VW-Bus, Neon, Gaze, Schaumstoff,
Lampe, Baumwolllaken, PVC, Endloskassette. (Vgl. Ausst. Kat. Trockel 1994 (Anm. 8), S. 7-13.)
170 Joseph Beuys: The pack (Das Rudel), 1969; Volkswagenbus, 20 Schlitten mit Filzrollen, Fett und
Taschenlampen, Kassel, Staatliche Museen, Neue Galerie. (Vgl. Schirmer, Lothar (Hrsg.): Joseph Beuys.
Eine Werkübersicht, München / Paris / London 20012, Abb. 107.)
171 Eine Beschreibung der Künstler Trockel und Höller zum Mücken Bus findet sich in der Publikation
Ausst. Kat. Höller / Trockel 1999 (Anm. 69), S. 6-8. 
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ihnen gestellten Versuchsituation Erkenntnisse durch subjektive Erfahrungen aufkommen
zu lassen. Auch versuchten sie nicht, dem Tier durch Sprache oder angepasste, vorsprachli-
che Lauten zu begegnen. Sie antizipierten eine non-verbale Bewusstseinsebene, in der
Mensch und Tier gemeinsam kommunizieren könnten. Die Vorgabe, sich den Mücken an-
ders als mit der gängigen, negativen Einstellung durch positive Gedanken zu nähern, for-
derte allerdings von den Teilnehmenden ihre festgesetzten Denk- und Wahrnehmungs-
strukturen zu durchbrechen und die eigenen Empfindungen durch Einfühlungsvermögen
mit den Bedürfnissen der Insekten abzugleichen. Die Erweiterung des Bewusstseins, der
Wahrnehmungs- und Denkhorizonte durch die Hinwendung zu einer anderen Daseinsform
lässt sich mit Beuys’ Bestrebungen in der Auseinandersetzung mit Tieren vergleichen. 
Die Wahl der Tiere, die die Künstler in ihren Arbeiten einsetzten, hebt unterschiedliche
Aspekte hervor: In der Fontana-Serie und der Aktion I like America and America likes me
arbeitet Joseph Beuys zwar mit Brotkäfern und Coyoten, die in der Vernichtung von Le-
bensmitteln oder durch das Reißen von Schafen vom Menschen als Schädlinge angesehen
werden.172 Die Entscheidung in weiteren Arbeiten für Hasen, Bienen oder Hirsche u. a.
deutet jedoch ein erhöhtes Interesse für einen symbolischen Gehalt an, den die ausgewähl-
ten Tierarten durch eine eigenständige Bedeutungsebene in seine Werke mit einbrachten.
Rosemarie Trockel bevorzugt, wie die Behandlung der Tierhäuser zeigte, auch in Zusam-
menarbeit mit Carsten Höller, Tiere, deren Lebensraum sich mit dem des Menschen über-
schneidet. Auf einer Metaebene wird in den Projekten Trockels mit lebenden Tieren auch
die Überwindung der konstruierten Dichotomien von Wildheit und Zivilisation, Natur und
Kultur thematisiert, doch die Vereinbarkeit von Widersprüchen zeigt sie mit Hilfe alltägli-
cher Situationen in kleinen Details und unter vertrauten Umständen auf, ohne die kontro-
versen Bereiche in ihren Gegensätzen aufeinanderprallen zu lassen.
172 „Ich habe diese Aktion nicht gemacht, um nur dieses Tier in der Aktion zu erfassen, sondern auch, was als
Schicksal um das Tier herumliegt. Der Coyote ist der Volksfeind Nummer Eins für Amerika, im
Unterbewußtsein [sic!] allerdings, des Amerikaners. Wenn ein Amerikaner einen Coyoten sieht, dann zieht
er sofort da Gewehr und schießt ihn tot. Das geht noch zurück auf das Trauma, auf die unbewältigte
Vergangenheit des weißen Mannes in Amerika, der die rote Rasse ausgerottet hat. Der Coyote war nämlich
das heilige Tier der Indianer. Und es ist nicht wahr, daß [sic!] die Amerikaner, die Coyoten abschießen, wo
sie sie antreffen, mit Elektrizität fangen, auch heute noch und immer weiter, so daß [sic!] er fast ausgerottet
ist. Es ist nicht wahr, daß [sic!]der Coyote ein sehr schädliches Tier ist. Der Coyote ist ein Wüstentier und
lebt hauptsächlich von kleinen Tieren, von Mäusen, Schlangen und so weiter, Kaninchen. Gut, es kann mal
passieren, daß [sic!] er vielleicht ein junges Schaf erwischt, das passiert aber sehr selten, weil er nicht sehr
nah an die Wohnungen herankommt. (...) Aber er reißt im Allgemeinen kein Nutztier. Es ist also nicht wahr,
was erzählt wird, daß [sic!] bis heute der Coyote von Amerikanern gehaßt [sic!] wird wie ein Volksfeind
Nummer Eins. Also im Zusammenhang mit diesem amerikanischen Trauma, also mit dieser Vergangenheit,
hat mich diese Aktion interessiert.“, Joseph Beuys zitiert nach: Diskussion Joseph Beuys und Nam June Paik
mit dem Auditorium, in: Beuys, Eva; Beuys Wenzel: Joseph Beuys: Coyote III, Konzert 1984 mit Nam June
Paik: Pianovariationen 1984 (Schriftenreihe des Joseph-Beuys-Medien-Archivs Nr. 1), Göttingen 2008, S.
61-74, hier: S. 71.
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Veranschaulicht werden kann das an ihrem prominenten Großprojekt, dem Haus für
Schweine und Menschen (Abb. 9)173 auf der documenta X von 1997, das wiederum in Zu-
sammenarbeit mit Carsten Höller entstand. Joseph Beuys dreimalige Teilnahme an docu-
menta 5 (1972), 6 (1977) und 7 (1982) prägte mit seinen Aufsehen erregenden Installatio-
nen und Aktionen für nachfolgende Generationen das Bild der Kasseler Großausstellung.
Manchmal in Ablehnung oder Abgrenzung, vor allem aber in Bezugnahme stellen teilneh-
mende Künstler und Künstlerinnen der documenta ihre Arbeiten in den Kontext zu Beuys
Arbeiten. Das Haus für Schweine und Menschen sucht zunächst keine Verbindungen zu
den Arbeiten Beuys’ auf der documenta: Weder das Informationsbüro der Organisation für
direkte Demokratie durch Volksabstimmung,174 die Installation der Honigpumpe am Ar-
beitsplatz175 noch die Aktion 7000 Eichen176 steht formalästhetisch oder thematisch in ei-
nem direkten Zusammenhang mit dem Projekt, in das lebende Schweine einbezogen wur-
den. So erwähnt auch der begleitende Katalog der Installation vielseitige Anknüpfungs-
punkte und Assoziationsmöglichkeiten. Alle Autoren vermeiden jedoch, bis auf eine Er-
wähnung von Wilfried Dickhoff, einen Bezug zu Beuys. Die Passage bei Dickhoff lotete
die möglichen Wirkungsweisen des Hauses auf den Betrachter aus, die sich an der Frage,
wie der Mensch mit dem Tier verbunden ist, orientieren. Dickhoff kennzeichnet das Haus
für Schweine und Menschen als eine „Architektur der In-Frage-Stellung des Identitätsden-
kens“ und hofft, dass durch die übergreifende „Terrainbildung“ für einige Menschen eine
Auseinandersetzung über das Miteinander von Mensch und Tier folgen würde.177 Dickhoff
zieht jedoch den Schluss: 
„Eine Architektur solchen In-Frage-Stellens (nicht nur weil sie auf der documenta X
im / als Kunstkontext in Erscheinung tritt) wird in dem Maße, wie ihr das Kunststück
gelingt, um das es den Künstlerinnen geht, vom Scheincharakter der Kunst eingeholt.
Das ist der Preis, den auch dieses Kunst-Stück für seine Statthalterfunktion zahlen
muß [sic!]. Vermeiden ließe sich das lediglich um den Preis des trügerischen Kurz-
schlusses, der am Gegenpol der Illusion reiner Autonomie lauert: die Einbildung ei-
nes real existierenden ‚erweiterten Kunstbegriffs’ (Joseph Beuys).“178
173 Abb. 9: Carsten Höller; Rosemarie Trockel: Ein Haus für Schweine und Menschen, documenta X, Kassel,
1997, Installation mit lebenden Schweinen. (Vgl. Anm. 68.)
174 Joseph Beuys: Organisation für direkte Demokratie durch Volksabstimmung, documenta 5, Kassel, 1972.
(Vgl. Loers, Veit; Witzmann, Pia (Hrsg.): Joseph Beuys. Documenta-Arbeit, Ausst.-Kat., Kassel, Museum
Fridericianum 1993, S. 80.)
175 Joseph Beuys: Honigpumpe am Arbeitsplatz, documenta 6, Kassel, 1977. (Vgl. Schirmer 2001 (Anm.
170), Abb. 131.)
176 Joseph Beuys: 7000 Eichen, documenta 7, Kassel, 1982. (Vgl. Schirmer 2001 (Anm. 170), Abb. 139,
141.)
177 Vgl. Dickhoff, Wilfried: Für eine Architektur des Vor-Sch(w)eins, in: Carsten Höller / Rosemarie
Trockel: ein Haus für Schweine und Menschen, Ausst.-Kat., Kassel, documenta X 1997, S. 43-52, hier: S. 50-
51.
178 Dickhoff 1997 (Anm. 177), S. 51.
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Dickhoff sieht in dem Haus für Schweine und Menschen ein Wunschdenken verankert, in
dem die Kunst Einfluss auf tatsächliche Handlung und die Gesellschaft nehmen könnte.
Dieser Illusion versuchte Joseph Beuys durch seinen „erweiterten Kunstbegriff“ nachzu-
kommen, Politik und Kunst zu verbinden. Dickhoff nimmt im Haus Höllers und Trockels
das Durchscheinen der Tragik einer nicht Erfüllbarkeit des Wunschdenkens wahr und stellt
sie in Verbindung zu Adornos Ästhetischer Theorie, in der dieser das Unmögliche in der
Kunst als Möglichkeit begreift.179 Die Frage, die Dickhoff im Rückbezug auf Beuys an das
Haus für Schweine und Menschen stellt, ist die nach seiner politischen und gesellschaftli-
chen Relevanz, die sich in einem konkreten Handlungswandel äußern sollte. Trockels Hal-
tung gegenüber der möglichen Beeinflussung von Politik durch Kunst wurde bereits im
ersten Kapitel aufgezeigt und mit Marcuse als „reale Utopie“ gekennzeichnet, die das
sichtbar mache, was in der Realität nicht sichtbar ist. (→ Kap. 1.7c) Das Potenzial der
Kunst liege in der Erweiterung des Bewusstseins und der Schärfung der Wahrnehmungsfä-
higkeiten, die nicht unbedingt als Folge aktives Handeln nach sich ziehe. Die vermeintliche
Tragik nach Dickhoff entsteht also nur, wenn man an das Projekt auf der documenta X
falsche Anforderungen im Geiste von Beuys „erweitertem Kunstbegriff“ stellt, die die Ar-
beit selbst für sich nicht in Anspruch nimmt. Es werden keine konkreten Handlungsanwei-
sungen oder Aufforderungen zum Umdenken wie bei Beuys Projekten auf der documenta
den Betrachtenden in der Installation nahe gelegt. 
Vielmehr beruht die Konzeption Höllers und Trockels zunächst auf einem für die Kunst ty-
pischen Wahrnehmungserlebnis: Das großformatige Fenster, das der Betonbau zum abge-
trennten Bereich der Schweine öffnet, rahmt den Blick der Betrachtenden wie bei einem
Gemälde oder einer Videoleinwand ein. Die Distanz, die die Glasscheibe schafft, stellt eine
gewohnte Situation in der Wahrnehmung von Kunst dar. Vorgeführt wird ihnen das „artge-
rechte“ Leben von Schweinen, die in ihrer Parallelwelt bildlich durch hohe Hecken von der
menschlichen Kunstwelt auf der documenta getrennt sind. Wie in längst vergangenen Zei-
ten teilen sich Mensch und Tier jedoch auch in der Installation ein Haus. Die ursprüngliche
Bedeutung des Schweins als „Haustier“ wird durch eine Rasse, die noch nicht nach den
Maßstäben der Lebensmittelindustrie überzüchtet wurde, hervorgehoben. Doch der Blick
wird zunächst ausschließlich auf die Verhaltensweisen der anderen Lebensform gelenkt:
Die Schweine wühlen im Erdreich nach Futter, kümmern sich um den Nachwuchs und be-
wegen sich in den Strukturen ihrer Gruppenkonstellation. Durch den Vergleich der Hand-
179 Vgl. Dickhoff 1997 (Anm. 177), S. 44.
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lungsweisen entsteht eine Verbindung zwischen Mensch und Tier, die Gemeinsamkeiten
und Abweichungen erkennen lässt. Die Abkehr von einer anthropozentrischen Wahrneh-
mung durch den konzentrierten Blick auf die Schweine, erweitert die menschliche Lebens-
form um animalische Aspekte: Was sieht oder denkt das Schwein? Was veranlasst es zu
der einen oder anderen Handlungsweise, in der der Mensch Gemeinsamkeiten entdeckt?
Die Inszenierung der tierischen Parallelwelt unter einem Dach mit dem Menschen schafft
ein Bewusstsein für andere Denk- und Handlungsprinzipien. Welche weiteren Assoziatio-
nen aus dem Verhältnis zwischen Tier und Mensch herangezogen werden, bleibt der jewei-
ligen subjektiven Disposition überlassen. Der Fragenkatalog, den Höller und Trockel be-
gleitend zu ihrer Installation entwerfen, bietet für diese weiterführenden Gedankengänge
Anhaltspunkte und Überlegungen, mit denen sich die Künstler bei der Entstehung ihres
Projekts beschäftigten.180 Durch die interrogative Form ihres Textes sind sie ausschließlich
Denkanstöße – offen für eigene Assoziationen – und beinhalten keine Handlungsanweisun-
gen. Deutlich wird jedoch aus der Betrachtung die Divergenz zwischen menschenähnli-
chem Haustier und konsumorientiertem Nutztier. Da der Mensch das Schwein als Nah-
rungs- und Rohstofflieferant für Fleisch, Leder und Anderes ausnutzt, fällt es ihm schwer,
das Tier auf die gleiche Stufe zu stellen und ihm dadurch ähnliche Rechte einzuräumen.
Die von Bourriaud genannten „Scheidlinien“ ermöglichen es, die Ausnutzung mit der nie-
deren Stellung der Tiere und ihrer Abgrenzung zum Menschen zu rechtfertigen. Bei Haus-
tieren wie Hunde, Katzen, Pferde oder anderen Kleintieren, die einen höheren Status genie-
ßen, ist die Identifikation so hoch, dass dem Menschen beispielsweise der Verzehr als „un-
natürlich“ oder „unmoralisch“ erscheint. Trockel hebt den Unterschied zwischen Haus-
und Nutztier in einer Arbeit mit ihren Hunden Millie, Fleury und anderen Artgenossen her-
aus,181 indem sie die Tiere in Fotoporträts inszeniert, die in ihrer Ästhetik an die Porträtse-
rien von Thomas Ruff anknüpfen. Das Andersartige, das Ruff in den unterschiedlichen
Menschengesichtern aufzeigt, weitet sich bei Trockel auf die Haustiere aus, die ihren Hal-
tern nahe oder zum Teil auch näher stehen als jenen ihren Mitmenschen. In der Installation
für die documenta X richten Höller und Trockel nun den Blick auf die Klassifizierungen,
die der Mensch nach seinen Gesichtspunkten und Bedürfnissen ausrichtet. Die Parallelwelt
der Schweine wird den Betrachtenden über die Wahrnehmung näher gebracht, festgesetzte
Meinungen durchbrochen und das Bewusstsein für andere Lebensformen erweitert, ohne
dass direktes Handeln gefordert ist. Allerdings vermittelt sich durch die Öffnung des Sicht-
180 Höller / Trockel 1997 (Anm. 72), S. 7-12.
181 Zum Beispiel: Rosemarie Trockel: Mela, 1993; Mixed Media, 100 x 100 cm, Köln, Courtesy Monika
Sprüth Galerie. (Vgl. Anm. 66.)
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feldes, die Möglichkeit zu einer Umbewertung der Bedeutungen und Einschätzungen, die
Veränderung von Wahrnehmungs- und Denkstrukturen und die Sichtbarkeit der Ambigui-
tät durch verschiedene Lebensformen, die den Menschen aus seiner eindimensionalen
Konzentration auf sich selbst loslösen können. 
Die Abkehr von einer anthropozentrischen Weltsicht verfolgt auch Beuys in seiner Zusam-
menarbeit mit Tieren. Die Aktivierung der menschlichen Wahrnehmung für vergleichbare
Organisationsprinzipien und Verhaltensweisen dient jedoch zur Wiederentdeckung verbor-
gener und verschütterter, anti-rationaler Wesenszüge im Menschen. Beuys hebt das Tier
nicht, wie bei Trockel und Höller im Haus für Schweine und Menschen sogar bildlich ge-
schehen, auf gleiche Augenhöhe. Er begibt sich in seiner Rolle als Vermittler zur Erweite-
rung des menschlichen Denkhorizonts auf die Ebene des Tiers. Seine ökologischen Bestre-
bungen zum Schutz und zur Erhaltung der Tiere dienen dem Gleichgewicht innerhalb eines
natürlichen Kreislaufes, in den der Mensch eingebunden und abhängig von anderen Le-
bensformen ist. Tiere stehen innerhalb des Zivilisationsprozess neben ihren verschiedenen
Kräfte für eine vom Menschen verursachte Opferrolle.182 Da sie für ihn aber „lebensnot-
wendige Organe“183 darstellen, sollte der Mensch zu seinem eigenen Nutzen das Tier
schützen. Die Abkehr vom Anthropozentrismus und Hinwendung zu anderen Existenzebe-
nen kommt in Beuys’ Verständnis letztendlich dem Menschen und seinen verloren gegan-
genen Fähigkeiten wieder zu Gute und dient der Erschaffung einer neuen Gesellschaft.
Obwohl Trockels Arbeiten – auch außerhalb der Projektbeteiligungen von Carsten Höller –
mit Beuys Werken gemeinsam haben, lebende Tiere in ihren Arbeiten zur Erweiterung der
menschlichen Wahrnehmungs- und Denkstrukturen in Anspruch zu nehmen, dient ihre
Verbindung der Lebensformen strategisch einer Sichtbarmachung der Ausdrucksvielfalt
und speziesübergreifender Parallelen. Während Beuys seine Wirkungsabsichten von der
Pluralität der Erscheinungsformen zu einer didaktischen und diskursiven Ebene führt,184
steht für Trockel allein die Bewusstmachung der Ambiguität im Vordergrund, die Kunst in
ihrem Rahmen bewirken kann. Sie entwirft keine Alternativen für das Zusammenleben
zwischen Mensch und Tier, unterstreicht nur, dass das Miteinander der Spezies in vielen
Bereichen trotz der Dominanz des Menschen bereits funktioniert. Bei diesem näheren Hin-
sehen erschließen sich Gemeinsamkeiten, die den Menschen aus seiner überhöhten Stel-
lung den anderen Lebensformen wieder gleichsetzt und seine Vormachtstellung in Zweifel
182 Vgl. Angerbauer-Rau, Monika: Ein Lexikon zu den Gesprächen von Joseph Beuys. Beuys Kompass, Köln
1998, S. 314.
183 Vgl. Angerbauer-Rau 1998 (Anm. 182), S. 394.
184 Vgl. Vischer, Theodora: Joseph Beuys, die Einheit des Werks, Köln 1991, S. 99.
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zieht. Die Aufmerksamkeit auf andere Lebensformen zu richten, Wahrnehmungsperspekti-
ven zu verändern und Aspekte zu wechseln, bedeutet, das Phänomen der Ambiguität all-
umfassend zu begreifen und den Menschen von seinem eingefahrenen und eindimensionale
Rüstzeug der Kategorisierungen, Klassifizierungen und Hierarchien durch Mehrfachcodie-
rungen, Bedeutungswechsel und Widersprüche zu entfernen. Die Funktion der Kunst Tro-
ckels liegt darin, die ambiguen Strukturen der gemeinsamen Wirklichkeit von Menschen,
Männer wie auch Frauen, Tieren und Pflanzen über die Wahrnehmung bewusst zu machen.
Veränderung über Betrachtung und Beobachtung zu bewirken und Räume aufzuzeigen, die
sich in der Realität nicht darstellen lassen, ist im Rückgriff auf Marcuse, die potentielle
und wirksame Aufgabe der Kunst. (→ Kap. 1.7c)
Dieses Vorhaben, Kunst und die Möglichkeiten, einen Wandel auf ihrem Gebiet und mit
ihren Mitteln herbeizuführen, stellt sich, konfrontiert mit den Ansprüchen an ihre Leistun-
gen in Bezug auf die Gesellschaft als schwierige Vermittlungsaufgabe dar. Die documenta
13 mit ihrem Leitmotiv des „Öko-Feminismus“ soll nach Aussage der Kuratorin, Carolyn
Christov-Bakargiev, für einen „Übergang der anthropozentrischen in eine nicht mehr men-
schengemachte Welt“185 stehen. Eine gesellschaftliche Forderung nach Gleichberechtigung
der Natur über das Mittel der Kunst durchzusetzen, überrascht dann auch Rezensentinnen
wie Kia Vahland in der Süddeutschen Zeitung im Hinblick auf die historische Bedeutung
der Disziplin: „Dass sich dies ausgerechnet in der bildenden Kunst vollziehen soll, ist erst
mal ein Paradox. Denn die Kunst ist von jeher das Gegenprinzip zur Natur, in ihr konkur-
riert klassischer Weise der Mensch als Schöpfer mit dem Göttlichen.“186 Das Aufeinander-
prallen von Ökologie, Natur und Kunst hat auf der documenta 13 nach Vahland zur Folge,
dass Naturidyllen als Antwort auf eine menschliche Sehnsucht geschaffen werden und Tie-
re als alleinige, kreative Akteure zwar gleichberechtigt sind, die Kunst aber in ihrer Funkti-
on aushebeln. Entspricht die Kunst damit möglicherweise der Forderung nach gesellschaft-
licher Relevanz und nach Lösungsvorschlägen, schafft sie sich auf der anderen Seite ab.
Trockel als „Ahnfrau der Ökokunst“, die in einer „hochartifiziellen Konstruktion“187 wie
dem Haus für Schweine und Menschen, das das Verhältnis zwischen Tier und Mensch im
Rahmen der Kunst sensibel befragt, ist auf dieser documenta 2012 nur auf Nebenschau-
plätzen zu finden. Ihr Ansatz einer inneren Bewusstseinsveränderung durch die Wahrneh-
mung künstlerischer Angebote scheint durch das Aufdecken der Ambiguität einem be-
griffslastigen Konzept entgegen zu treten. 
185 Vahland, Kia: Jedes Tier ist ein Künstler, in: Süddeutsche Zeitung Nr. 171 (26.07.2012), S. 11.
186 Vahland 2012 (Anm. 186), S. 11.
187 Ebd., S. 11.
310
IV. Schluss
Aspekte sehen bedeutet, die Gewohnheit eindeutiger Wahrnehmung und eindeutigen Wis-
sens zu verlassen. Mehrfache Sichtweisen fordern Sehen und Denken heraus, weder eine
Festschreibung, einen Konsens oder eine Perspektive als einzige Maßgabe zu begreifen. Im
Aspektsehen werden ambigue Erscheinungsformen sichtbar und ausschnittsweise darstell-
bar. Der Anspruch umfassenden Erkennens und Verstehens, der sich letztendlich nur durch
Reduktion der Komplexität erfüllen lässt, weicht punktuellen Erfahrungsmöglichkeiten
von Gestaltvielfalt. Sich differenter Aspekte, ihres Wandels, ihrer Dynamik und ihrer Un-
überschaubarkeit bewusst zu werden, fordert die Akzeptanz von Momenten der Unwissen-
heit und Verunsicherung. 
Aspekte sehen bedeutet aber auch, Ähnlichkeiten zu erkennen und Verbindungen zwischen
Bekanntem und Neuem zu knüpfen. Vertraute Sichtweisen werden über Gemeinsamkeiten
in einen veränderten Kontext gesetzt und deren Bezugsmöglichkeiten erweitert. Zuordnun-
gen und Relationen entstehen in der Verkettung gleichartiger Merkmale außerhalb von
konventionellen Kategorisierungen und Bestimmungen.
Aspekte zu sehen, ist eine Wahrnehmungsform, um sich der Ambiguität im Gesamtwerk
Rosemarie Trockels zu nähern. Der Verweis ihrer Arbeiten auf den Begriff im Zusammen-
hang mit Ludwig Wittgensteins Sprachphilosophie macht deutlich, dass Aspektsehen so-
wohl in der Darstellung als auch in der Rezeption von Ambiguität eine Vorgehensweise ist.
Das Beschreiben der Vielfalt wird insbesondere durch den Wechsel von Aspekten bemerk-
bar. Er ist ein Hinweis und Anknüpfungspunkt mit dem Ziel, Ambiguität erfahrbar zu ma-
chen.
Die Kölner Ausstellung Post-Menopause zeigte durch ihr retrospektiv angelegtes Konzept
nicht nur eine Vielzahl von Aspekten in Rosemarie Trockels Werk auf, sondern themati-
sierte erstmals durch die Auswahl der Arbeiten und ihre Vernetzung künstlerische Aus-
drucksformen ambiguer Strukturen. Die umfangreiche Präsenz der Wollobjekte betonte ih-
ren Stellenwert als Markenzeichen Trockels und macht sie zum Ausgangspunkt der vorge-
legten Analyse. Mit dem Beispiel Freude von 1988 wird nicht nur die Mehrdeutigkeit von
Material, Technik und Objektform aufgezeigt, die für die gesamte Werkgruppe geltend ge-
macht werden können. Die Wollarbeit stellt sich als Schlüsselwerk dar, das über Wieder-
holungsformen und insbesondere über die Adaption des Bildes Carl Andre in Delft von
Sigmar Polke einen Umschlagsmoment veranschaulicht. Das integrierte Wortbild „Freude“
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Ludwig Wittgensteins setzt dabei eine erste, wichtige Referenz zum Begriff des Aspektse-
hens und deutet Strukturgleichheiten in der Sichtbarmachung von Ambiguität zwischen
Kunst und Philosophie an, die durch zeitgeschichtliche und ortsspezifische Beispiele von
Joseph Beuys, Allan Kaprow und Herbert Marcuse erweitert wurden. 
Über das Motiv des Flecks ergaben sich in der Ausstellungskonzeption Verbindungen zu
den präsentierten Buchentwürfen Trockels: Die großformatigen Rorschachkleckse einiger
Wollarbeiten fanden Entsprechungen in Covern und Inhalt der kleinen Entwürfe. Als ambi-
gues Motiv wird der Fleck zum Symbol offener Deutungsmöglichkeiten und Persönlich-
keitsstrukturen. Der Buchentwurf Ein zum Leben Verurteilter ist geflohen zeigt exempla-
risch Parallelen zwischen der mehrdeutigen Beschaffenheit eines Kunstwerks und einer
Persönlichkeit auf: Konkrete Formen oder Körper werden durch die Mehrdeutigkeit des In-
halts offen gelassen. In den Grenzen der Kunst weist das Motiv des Fleck in Trockels Ar-
beiten zudem auf eine Verbindung zwischen den Gegensätzen abstrakter und gegenständli-
cher Malerei hin, indem beispielsweise in Werken der Neofiguration aus Deutschland Bild-
elemente sowohl als konkreter Gegenstand sowie als abstrakte Form wahrgenommen wer-
den können. Trockels Arbeiten zeigen auf, dass im Umschlag der Aspekte vielschichtige
Sichtweisen einer Sache oder Person zur Geltung kommen. Die Buchentwürfe stellen er-
gänzend eine flexible Kunstform dar, die ein Dazwischen aus Geschlossenheit und Offen-
heit, aus den Gattungen Zeichnung und Buch, aus persönlicher Reflexion und allgemeinem
Wissen markieren. Sie sind mit diesem Zwischenstatus, der verschiedene Aspekte auf-
leuchten lässt und scheinbare Widersprüche verbindet, für das Verständnis der Arbeitswei-
se Trockels maßgeblich. Durch die erste, umfassende Präsentation der Buchobjekte in der
Kölner Ausstellung setzte die Künstlerin weitere Hinweise auf den Grundgedanken der
Ambiguität in ihrem Werk. 
Über das Aspektsehen im Bereich der Kunst steht die visuelle Wahrnehmungsfähigkeit und
ihre Erkenntnismöglichkeiten in Rosemarie Trockels Werken stets im Fokus der Aufmerk-
samkeit. Das Bewusstwerden von Wahrnehmungsprozessen ist u. a. eine Funktion ihrer
wahrnehmungsphysiologischen Videoarbeiten, die als erklärendes und ergänzendes Medi-
um fungieren. Das Video Egg trying to get warm: Ein Versuch nach Mach, das wie die
meisten Filme Trockels nicht Bestandteil retrospektiver Ausstellungskonzepte ist, veran-
schaulicht den Wahrnehmungsprozess des Aspektwechsels und zieht durch seine Motive
zu den Herdplattenarbeiten und der Werkgruppe rund um das Thema „Ei“ in der Ausstel-
lung Post-Menopause Verbindungen. Das Video macht visuelle Vorgänge deutlich, die auf
die Ausstellungsobjekte übertragbar sind, und zeigt durch die Referenz zu den Theorien
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Ernst Machs Strukturgleichheiten in den Naturwissenschaften auf, die Ambiguität und eine
begrenzte Wahrnehmungs- und Erkenntnisfähigkeit der Komplexität bestätigen. Machs
Forschungen werden im Rahmen der Kunst weiter relevant, wenn das Video stellvertretend
für die Herdplattenarbeiten und das Ei-Motiv im Werk Trockels Bezüge zur Op Art, zu
Sigmar Polke und Martin Kippenberger setzt. Wahrnehmungsüberforderung zur Veran-
schaulichung ambiguer und komplexer Strukturen ist eine Gemeinsamkeit der genannten
Positionen. Die Verweise zu Polkes und Kippenbergers Werk in Trockels Arbeiten richtet
den Blick auf die künstlerische Strategie der Ironie. Durch Ironie wird interdisziplinär Ge-
gebenes hinterfragt, Bedeutungsmöglichkeiten potenziert und ein Vorbehalt gegenüber ge-
sichertem Wissen formuliert. Um Mehrdeutigkeit und Komplexität aufzuzeigen, ist Ironie
für Trockel, Polke und Kippenberger ein wesentliches Mittel. Trotz vergleichbarer Zielset-
zung unterscheiden sich die künstlerischen Positionen jedoch in ihrer Darstellungsform
von Ambiguität.
Über die Integration tierischer Lebensformen in Trockels Großprojekte sowie Kleinobjekte
und Modelle, von denen letztere einen weiteren Bereich der Ausstellung Post-Menopause
einnehmen, wird die Perspektive von einer anthropozentrischen Weltsicht um eine spezies-
übergreifende erweitert. Trockels Tierhäuser zeigen die menschliche Welt aus dem Blick-
winkel von Insekten und Säugetieren, ihre parallelen, teilweise unsichtbaren Lebensräume
und den Aspektwechsel von Gegenständen und Körpern des Menschen zu animalischen
Nutzobjekten. In Trockels Werken werden Tiere zu gleichberechtigten Akteuren und Part-
nern. Über das Kleinobjekt Studio 45: Ein Haus für Läuse, dessen entscheidendes Motiv
des Haars eine Bogen zwischen Pflanze, Tier und Mensch schlägt, können Analogien in
Joseph Beuys’ Werke der 1960er Jahren aufgezeigt werden, die das Verhältnis von Tier
und Mensch in einer frühen und wegweisenden, künstlerischen Position bespiegeln. 
Die Ausstellung Post-Menopause machte zum ersten Mal durch die Dichte und Vielzahl
der Objekte übergreifende Zusammenhänge im Werk Rosemarie Trockels sichtbar. Einzel-
ne Werkgruppen blieben durch die Positionierung im Raum zu erkennen, doch ihre direkte
Nachbarschaft zu anderen Arbeiten und Werkphasen zeigten ihre Vernetzung in ein Ge-
samtsystem, das Aspekte in Assoziationsketten wechselseitig miteinander verband. 
Die hier genannten Beispiele verdeutlichen Form-, Motiv- und Themenvielfalt anhand aus-
gewählter Aspekte, die in Trockels Werk wiederholt Bedeutung erfahren, lassen aber stets
die Möglichkeit anderer Deutungswege offen. Sie beschreiben fortwährend Wahrneh-
mungswechsel auf verschiedenen Werkebenen und beziehen die von der Künstlerin gesetz-
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ten Hinweise und Referenzen ein. Alle analysierten Objekte decken Strukturgleichheiten in
Kunst, Philosophie und den Naturwissenschaften auf, die einerseits das Phänomen der Am-
biguität interdisziplinär verankern und zum anderen den Grundgedanken in Trockels Werk
durch Parallelsetzungen vertraut machen. 
Das Verweissystem Trockels verdeutlicht ihre instrumentelle Vorgehensweise, die durch
Anschauung und Beschreibung Ambiguität und die mit ihr zusammenhängende Komplexi-
tät aufzeigt. Die Ausstellung Post-Menopause vermittelt insbesondere durch die erste, um-
fassende Präsentation der Buchentwürfe sowie der Kleinobjekte und Modelle Einblicke in
die Arbeitsweise Trockels: Sie sind Ideensammlungen, fertige Objekte und Fragmente,
Ausgangspunkte und Rückbezüge. Sie setzen persönliche Verbindungen und Querverweise
innerhalb einer eigenständigen Position. Die Einblicke in Arbeits- und Formfindungspro-
zesse Rosemarie Trockels erweitern den Horizont der Ausstellung von einer reinen Über-
blicksschau der Werke zur strategischen Vermittlung ihres Vorgehens und übergreifender
Strukturmerkmale. Nach fast 30 Jahren künstlerischer Produktion verschiebt sich mit der
Ausstellung Post-Menopause der konzeptionelle Schwerpunkt in den Präsentationen von
Trockels Werk: Weniger neue Arbeiten wurden vorgestellt, dafür das Zusammenspiel der
Objekte und strukturelle Charakteristika betont. Größere Räumlichkeiten, die Rosemarie
Trockel nun wie in der Kölner Sonderausstellung zur Verfügung standen, ermöglichten es,
das Netz ihrer Arbeiten in seiner Ausdehnung darzustellen. 
Durch den ambiguen Titel Post-Menopause wurde deutlich, dass mit der ersten, retrospek-
tiven Ausstellung Rosemarie Trockels verschiedene Perspektiven aufgemacht werden soll-
ten: Zum einen verwies er auf persönliche Erfahrungen einer 53-jährigen Frau, die mit kör-
perlichen Veränderungen, dem Alter und Rollenvorstellungen tangiert wird. Er deutete ihre
öffentliche Stellung als Künstlerin an, die mit der ersten Retrospektive einen Höhepunkt
erreichte, Rückblicke zuließ und Fragen an zukünftige Herausforderungen stellte. Der Titel
beschrieb einen Punkt, an dem mit bestimmten Vorstellungen, Wünschen und Lebenser-
wartungen abgeschlossen werden musste, richtete sich zugleich aber auf die Zukunft und
neue Möglichkeiten.
In der Ausstellung Post-Menopause wurden dann auch neue Arbeiten Trockels vorgestellt,
bei denen auffällt, dass sie das Ausstellungskonzept des Verkettens und Verbindens von
Aspekten in ihrer Technik betonten: Zwei Wollobjekte Ohne Titel von 20041 collagieren
1 Rosemarie Trockel: Ohne Titel, 2004; Wolle, 180 x 270 cm, RT 1582; Rosemarie Trockel: Ohne Titel,
2004; Wolle, 190 x 340,5 cm, RT 1583. (Vgl. Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Ausst.-Kat., Köln,
Museum Ludwig 2005/06, S. 78-79, S. 176.)
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verschiedene Karo- und Hahnentrittmuster in Versatzstücken, die in den Stoff ein- oder
aufgearbeitet wurden. Die aneinander gefügten und applizierten Teile erinnern an die Ver-
wertung von Stoffresten in der Patchworktechnik. (→ Kap. 1) Kleine, ansonsten unbrauch-
bare Stücke werden hier verwendet, um neue Textilien entstehen zu lassen. In der Rekom-
bination bekannter Formen, Materialien und Techniken über das Flickwerk zeigen diese
Wollobjekte Trockels einen Ansatz zur Reflexion und Weiterentwicklung ihres Oeuvres
der Strickarbeiten.2
Ähnlich gehen die aus demselben Jahr stammenden, ersten Collagen Trockels vor. Die Ar-
beiten R.A.F. (recycled Arnulf Rainer)3 und Frost4 spielen mit Techniken, Motiven und
Gattungen. Sie sind vieldeutig und von Referenzen durchzogen. Im Titel der Arbeit R.A.F.,
der die integrierte Fotografie als eine Adaption mit Wollfäden der Übermalungen Arnulf
Rainers kennzeichnet5 und die Zeichnung eines Porträts, das zusammengesetzt aus zwei
Gesichtshälften mit einem Fahndungsfoto der RAF-Terroristin Ulrike Meinhof in Verbin-
dung gebracht werden kann,6 deutet bereits das ambigue Potential der Collagen an. Bis in
das Jahr 2010 führte Rosemarie Trockel die Arbeit an der Werkgruppe fort, die sie umfas-
send in den Einzelausstellungen Verflüssigung der Mutter 2010,7 Zeichnungen, Collagen
und Buchentwürfe 2010/118 sowie Flagrant Delight 2012/139 präsentierte. Die Anzahl
2 Daneben zeigte Trockel neue, monochrome Strickobjekte und Wollarbeiten, in denen Fäden gleichmäßig
über Karton gespannt wurden. Beide Formen werden zu Serien ausgeweitet. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel
2005/06 (Anm. 1), S. 69-71, S. 102-105, S. 174-175.)
3 Rosemarie Trockel: RAF (recycled Arnulf Rainer), 2004; Mixed Media, 66 x 56 cm, RT 1339, Köln
Privatsammlung. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 84.)
4 Rosemarie Trockel: Frost, 2004; Mixed Media, 66 x 65 cm, RT 1340, Sammlung Ranbir Singh. (Vgl.
Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1), S. 85.)
5 Vgl. Arnulf Rainer: Fall II, 1973, Ölkreide auf Foto, 47,5 x 59,5cm; Arnulf Rainer: Niederfall, 1974; Stift
auf Foto, 47,4 x 59,5 cm. (Vgl. Arnulf Rainer, Ausst.-Kat., Berlin, Nationalgalerie, Staatliche Museen,
Preußischer Kulturbesitz, Baden-Baden, Staatliche Kunsthalle, Bonn, Städtisches Kunstmuseum, Wien,
Museum Moderner Kunst / Museum des XX. Jahrhunderts 1981, S. 149.)
6 Vgl. Fahndungsbild, in: Liedtke, Klaus; Maurach, Ulrich; Petschull, Jürgen: Steckbrief Ulrike Meinhof. Die
Geschichte der Frau, die die Befreiung des Kaufhaus Brandstifters Andreas Baader organisiert haben soll, in:
Stern, Nr. 23, 1970, S. 50-58, hier: S. 58. Zu Rezeption der RAF in der Kunst, vgl.: Zur Vorstellung des
Terrors: Die RAF-Ausstellung. Band 2, Ausst.-Kat., Berlin, KW Institute für Contemporary Art 2005.
7 Rosemarie Trockel. Verflüssigung der Mutter, Zürich, Kunsthalle, 08.05.-15.08.2010. (Vgl. Rosemarie
Trockel. Flagrant Delight, Ausst.-Kat., Brüssel, Wiels; Lissabon, Culturgest; Bozen, Museion Bozen in
Kooperation mit der Kunsthalle Zürich 2012/13: abgebildete Collagen S. 11-123, Verzeichnis der
ausgewählten Collagen 2004-2012, S. 242-247.)
8 Rosemarie Trockel. Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett 
30.05.-05.09.2010; Edinburgh, Talbot Rice Gallery, University of Edinburgh, 22.01.-19.03.2011; Bonn, 
Kunstmuseum, 02.06.-04.09.2011. (Vgl. Haldemann, Anita; Schreier, Christoph (Hrsg.): Rosemarie Trockel. 
Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Ausst.-Kat., Basel, Kunstmuseum; Edinburgh, University, Talbot 
Rice Gallery; Bonn, Kunstmuseum 2010/11.)
9 Vgl. Rosemarie Trockel. Flagrant Delight, Brüssel, WIELS, Centre d’Art Contemporain, 18.02.-
27.05.2012; Lissabon, Culturgest, 13.10.2012-06.01.2013; Bozen, Museion, 01.02.-12.05.2013. (Vgl. Ausst.-
Kat. Trockel 2012/13a (Anm. 6), abgebildete Collagen S. 11-123, Verzeichnis der ausgewählten Collagen
2004-2012, S. 242-247.)
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richtete die Aufmerksamkeit auf die entstandenen Collagen, zeigte ihren Facettenreichtum
und eine Entwicklung, die verstärkt malerische Komponenten einbezog. Über Farbschlie-
ren und -flecken, die Trockel direkt auf die Grundlage der Holztafeln und Rahmen auf-
trägt, wurden frühe Papierarbeiten und Buchobjekte, Reproduktionen ihrer Werke, Foto-
grafien und aktuelle Prints getackert, geklebt und zum Teil wiederum bemalt. In neue Kon-
texte gesetzt, aber wiedererkennbar sind nicht nur bekannte Objektformen, sondern auch
Motive und Techniken wie textile Materialien, der Fleck oder Verweise zu Künstlern und
für das Werk bedeutende Persönlichkeiten wie u. a. Robert Morris,10 Gilbert und George,
Jean Genet, Bernard Buffet, Richard Hamilton,11 Gustave Courbet, Raymond Pettibon,12
Martin Kippenberger13 oder Alberto Giacometti.14 Die Neukombinationen regen das
Aspektsehen an, verändern und erweitern die Bezugsmöglichkeiten und zeigen in der Wie-
derholung Erneuerung und Innovation auf. Die Collagen skizzieren in der Ambiguität
grundlegende Merkmale des Gesamtwerks Rosemarie Trockels.
Eine weitere Arbeit im Kontext der Ausstellung Post-Menopause deutete eine neue Werk-
gruppe in Trockels Schaffen an: Das Keramikobjekt Hexe von 200515 im Setzkastensystem
der Kleinobjekte und Modelle führte ein bisher für das Werk der Künstlerin fremdes Mate-
rial ein, das in seinen Referenzen wieder zwischen Handwerk und Kunst, weiblichen und
männlichen Konnotationen changiert. Aus verschiedenen Betrachterstandpunkten lassen
sich in dem goldenen Kopf zwei Frauenbilder erkennen: Von oben zeigt sich das Gesicht
eines jungen Mädchens, frontal dagegen das einer Hexe mit Warze und Kopftuch. Das
dreidimensionale Vexierbild schärft noch einmal die Wahrnehmung für Aspektwechsel
und antizipiert mehrdeutige Sichtweisen für die Gruppe der Keramikarbeiten, die Trockel
bisher als Skulpturen, Wandobjekte und Rauminstallationen ausführte.16 Über das Material
10 Vgl. Rosemarie Trockel: Christmas Cards, 2006; Mixed Media, 67,5 x 57 x 3,8 cm. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2012/13a (Anm. 6), Abb. 39; 243.)
11 Vgl. zu den letzten fünf Personen werden in dieser eine Collage Referenzen gezogen: Rosemarie Trockel:
Man with Pipe, 2011; Mixed Media, 92 x 134 x 5 cm, Ringier Collection. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2012/13a
(Anm. 6), Abb. 116; S. 247.)
12 Vgl. zu den letzten beiden Personen werden in dieser eine Collage Referenzen gezogen: Rosemarie
Trockel: Wish You Were Here, 2006; Mixed Media, 67,5 x 57 x 3,8 cm, Privatsammlung. (Vgl. Ausst.-Kat.
Trockel 2012/13a (Anm. 6), Abb. 34; S. 243.)
13 Vgl. Rosemarie Trockel: Magician’s Apprentice, 1983-2008; Mixed Media, 67,5 x 57 x 3,8 cm, La
Colección Jumex. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2012/13a (Anm. 6), Abb. 21; S. 243.)
14 Rosemarie Trockel: Oh Mystery Girl 4, 2006; Mixed Media, 68,3 x 58 x 4 cm, RTR 2030, Berlin /
London, Courtesy Sprüth Magers. ((Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2012/13a (Anm. 6), Abb. 39; S. 246.)
15 Rosemarie Trockel: Hexe, 2005; Keramik, glasiert, Poliergold, aufgebrannt, Kunststoff, 13,5 x 26 x 21 cm,
RT 1570, Monika Sprüth / Philomene Magers, Köln / München. (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2005/06 (Anm. 1),
S. 76.)
16 2006 präsentierte Trockel weitere Keramikarbeiten: Rosemarie Trockel. Country Life. New Ceramic and
Pottery, New York, Barbara Gladstone Gallery, 21.10.-25.11.2006.
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knüpfen die Objekte an ihre frühen Vasenarbeiten an, setzen wiederkehrenden Bezug zu
den Werken Lucio Fontanas17 (→ Kap. 4.4b) oder A. R. Penck18 (→ Kap. 2.4c.3) und dar-
über hinaus zu den Keramikarbeiten Pablo Picassos,19 K. O. Götz,20 Heinz Macks21 und As-
ger Jorns.22 Die Behandlung der Werke mit unterschiedlichen, farbigen Glasuren wieder-
holt den experimentellen, malerischen Schwerpunkt, den bereits die Collagen setzten.23
Neben dem retrospektiven Charakter der Ausstellung Post-Menopause deuteten also ein-
zelne Objekte neue Werkstränge an, die den Grundgedanken der Ambiguität in Trockels
Werk und ihre Beschreibung über das Aspektsehen weiterverfolgen und intensivieren.
Während die folgenden, institutionellen Einzelschauen der 2000er und Anfang der 2010er
Jahre24 das Konzept der Kölner Ausstellung variierten oder den Schwerpunkt auf eine
übergreifende Werkgruppe legten,25 inszenierte Rosemarie Trockel 2013 in ihrer Wan-
derausstellung A Cosmos26 von New York nach London und Madrid ein eigenes Univer-
sum, das sich neben der Kunst in Bereiche der Naturgeschichte, Biologie und Zoologie
ausweitete. A Cosmos verband Trockels Arbeiten mit überholten, naturhistorischen Model-
len oder Bildern und integrierte Werke verkannter, autodidaktischer sowie zeitgenössischer
Künstler. Diese von der Kunstwelt ausgeschlossenen Objekte stellten Ähnlichkeitsbezie-
hungen zu Trockels Werken her und deuteten gemeinsame Anschauungsweisen an. Sie be-
tonten den ästhetischen Reiz der Arbeiten und regten so zu assoziativem Sehen und Ver-
17 Vgl. u. a. Lucio Fontana. Luce e colore. Ausst.-Kat., Genua, Palazzo Ducale 2008/09.
18 Vgl. A. R. Penck: Keramik, Ausst.-Kat., Berlin, Droysen Keramikgalerie, Berlin, Galerie Springer 1989.
19 Vgl. u. a. Ramié, Georges: Picasso Keramik, Bern 1980.
20 Vgl. Hakenjos, Bernd; Quadt, Edgar (Hrsg.): Seitensprünge. K. O. Götz. Keramik, Ausst.-Kat., Düsseldorf,
Hetjens-Museum 2001.
21 Vgl. Hakenjos, Bernd: Skulptur aus dem Feuer. Heinz Mack. Keramische Werke, Ausst.-Kat., Düsseldorf,
Hetjens-Museum 1998.
22 Vgl. Asger Jorn: Keramik, Ausst.-Kat., Silkeborg, Kunstmuseum, Karlsruhe, Badisches Landesmuseum
1991.
23 Vgl. Engelbach, Barbara: Labile Grenzen. Keramikarbeiten von Rosemarie Trockel, in: Keramische
Räume / Ceramic Spaces, Ausst.-Kat., Leverkusen, Museum Morsbroich 2014, S. 217-223.
24 Vgl. Rosemarie Trockel. Verflüssigung der Mutter, Zürich, Kunsthalle, 08.05.-15.08.2010; Rosemarie
Trockel. Flagrant Delight, Brüssel, WIELS, Centre d’Art Contemporain, 18.02.-27.05.2012; Lissabon,
Culturgest, 13.10.2012-06.01.2013; Bozen, Museion, 01.02.-12.05.2013 (Vgl. Ausst.-Kat. Trockel 2012/13a
(Anm. 6).)
25 Rosemarie Trockel. Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett 
30.05.-05.09.2010; Edinburgh, Talbot Rice Gallery, University of Edinburgh, 22.01.-19.03.2011; Bonn, 
Kunstmuseum, 02.06.-04.09.2011. (Vgl. Haldemann, Anita; Schreier, Christoph (Hrsg.): Rosemarie Trockel. 
Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Ausst.-Kat., Basel, Kunstmuseum; Edinburgh, University, Talbot 
Rice Gallery; Bonn, Kunstmuseum 2010/11.)
26 Rosemarie Trockel. A Cosmos, Madrid, Reina Sofia, 22.05.-24.09.2012; New York, New Museum, 
24.10.2012-13.01.2013; London, Serpentine Gallery, 13.02.-07.04.2013. (Vgl. Rosemarie Trockel. A 
Cosmos, Ausst.-Kat., Madrid, Reina Sofia; New York, New Museum; London, Serpentine Gallery 2012/13.)
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gleichen an. Gleichzeitig wurden Wertmaßstäbe der Kunst und ihre Gattungsgrenzen er-
neut in Frage gestellt. 
Mit der Installation einer „Wunderkammer“ für ihre Kleinobjekte als Kernpunkt der Aus-
stellung27 setzte das Präsentationskonzept eine Referenz in die Frühzeit der Museumsge-
schichte, in der Werke unterschiedlicher Herkunft, Bestimmung und Machart nebeneinan-
der gezeigt und in Bezug gesetzt wurden.28 Diese Sammlungen trennten nicht zwischen
Kunstobjekten, Gebrauchsgegenständen, Kuriositäten oder Naturalien, wurden sie doch als
Teil eines zusammenhängenden Kosmos aus Geschichte, Kunst, Natur und Wissenschaft
verstanden, den es darzustellen galt. Die „Wunderkammer“ vermittelte Erkenntnis aus der
vielfältigen Betrachtung der Objekte und ihrer Relationen. An diesen unverstellten Blick
erinnerte die Installation Trockels von eigenen und fremden, künstlerischen und naturhisto-
rischen Objekten in der Ausstellung A Cosmos. Vergleichendes, mehrdeutiges und assozia-
tives Sehen öffnete den Zugang über unterschiedliche Bedeutungen in eine Welt, die durch
die Künstlerin zwar inszeniert wurde, dennoch reichlich Spielraum für eigene Erfahrungen
der Besuchenden ließ. In A Cosmos erweitert Trockel den Grundgedanken des Aspektse-
hens und der Ambiguität aus der Ausstellung Post-Menopause über ihr eigenes Werk hin-
aus und schafft über die Vergleichssituation eine stärkere Hervorhebung der Konzeption.
Dem Bedürfnis der Rezeption, sich dem Gesamtwerk in übergreifenden Gedankenstruktu-
ren zu nähern, kommt Rosemarie Trockel seit der Ausstellung Post-Menopause durch
selbstreflektierende Konzepte entgegen, die ihre Vorgehensweise und die Anschauung ih-
rer Objekte beschreiben und sichtbar machen. In der kontinuierlichen Weiterentwicklung
ihrer Arbeiten und Ausstellungsprojekte kann nun erwartet werden, wie das Aufzeigen
neuer Aspekte in ihrem Werk Gestalt annimmt.
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holm, Moderna Museet, 10.02.-22.04.2001. 
- Rosemarie Trockel. Dessins, Ausst.-Kat., Paris, Centre Pompidou, Galerie d’Art Graphique, 11.10.2000-1.1.2001.
2002/03
- Rosemarie Trockel. Spleen, New York, Dia Center for the Arts, 17.10.2002-15.06.2003.
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2005/06
- Rosemarie Trockel. Post-Menopause, Köln, Museum Ludwig, 20.10.2005-12.02.2006.
2006
- Rosemarie Trockel. Markus Lüpertz: ROMA, Duisburg, Museum Küppersmühle für Moderne Kunst, 24.03.-
07.05.2006.
- Rosemarie Trockel. Country Life. New Ceramic and Pottery, New York, Barbara Gladstone Gallery, 21.10.-
25.11.2006.
2010
- Rosemarie Trockel. Verflüssigung der Mutter, Zürich, Kunsthalle, 08.05.-15.08.2010. 
- Der Westen leuchtet, Bonn, Kunstmuseum, 19.07.-24.10.2010.
2010/11
- Rosemarie Trockel. Zeichnungen, Collagen und Buchentwürfe, Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett 30.05.-
05.09.2010; Edinburgh, Talbot Rice Gallery, University of Edinburgh, 22.01.-19.03.2011; Bonn, Kunstmuseum, 02.06.-
04.09.2011.
2011/13
- Rosemarie Trockel. Preisträgerin der Stadt Goslar, Goslar, Mönchhaus Museum, 08.10.2011-15.01.2013.
2012/13
- Rosemarie Trockel. Flagrant Delight, Brüssel, WIELS, Centre d’Art Contemporain, 18.02.-27.05.2012; Lissabon, 
Culturgest, 13.10.2012-06.01.2013; Bozen, Museion, 01.02.-12.05.2013.
- Rosemarie Trockel. A Cosmos, Madrid, Reina Sofia, 22.05.-24.09.2012; New York, New Museum, 24.10.2012-
13.01.2013; London, Serpentine Gallery, 13.02.-07.04.2013. 
(Diese Liste enthält nur Ausstellung, die im Text aufgeführt wurden.)
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VII. Lebenslauf der Verfasserin
Am 29. September 1981 wurde ich als Tochter von Birgit Kraft (Lehrerin) und Dr. Horst-Peter
Kraft (Apotheker) in Frankfurt am Main geboren. 2001 beendete ich meine Schulzeit an der
Freiherr-vom-Stein Schule in Leverkusen mit dem Abitur in den Leistungsfächern Deutsch und
Kunst. Im gleichen Jahr begann ich das Studium der Fächer Kunstgeschichte, Philosophie und
Theater-, Film- und Fernsehwissenschaft an der Universität zu Köln, das ich 2006 mit der
Magisterarbeit „Rosemarie Trockels Wollarbeiten – wirkungsästhetische Fragen uber Emotionalität
und Vieldeutigkeit“ bei Frau Prof. Dr. Antje von Graevenitz abschloss. 
Während meines Studiums konnte ich als studentische Hilfskraft am Kunsthistorischen Institut, bei
einem Praktikum am Museum Ludwig 2005 und Fuhrungen uber die Kunstmesse Art Cologne
praktische Erfahrungen sammeln.
Im Herbst 2006 nahm ich das Promotionsvorhaben zum Thema „Aspekte Sehen – Ambigue
Strategien in Rosemarie Trockels Strickarbeiten, Buchentwurfen, Videos und Kleinobjekten“ bei
Frau Prof. Dr. Ursula Frohne an der Universität zu Köln auf. Parallel arbeitete ich als langjährige,
wissenschaftliche Mitarbeiterin fur das Zentralarchiv des internationalen Kunsthandels, gab
Seminare fur den Verein zur Förderung der Gasthörer an der Universität zu Köln und wirkte in
Projekten zur Sammlung Haubrich des Museum Ludwigs Köln sowie der Ernst-Wilhelm-Nay
Stiftung mit. Im September 2015 begann ich fur die Malerin Sabine Moritz als Assistentin zu
arbeiten, wo ich seitdem tätig bin.
Seit August 2011 bin ich mit Dr. Sebastian Neußer verheiratet und im Oktober 2017 wurde unsere
Tochter Margarete geboren.
361
VII. Lebenslauf der Verfasserin
Am 29. September 1981 wurde ich als Tochter von Birgit Kraft (Lehrerin) und Dr. Horst-Peter
Kraft (Apotheker) in Frankfurt am Main geboren. 2001 beendete ich meine Schulzeit an der
Freiherr-vom-Stein Schule in Leverkusen mit dem Abitur in den Leistungsfächern Deutsch und
Kunst. Im gleichen Jahr begann ich das Studium der Fächer Kunstgeschichte, Philosophie und
Theater-, Film- und Fernsehwissenschaft an der Universität zu Köln, das ich 2006 mit der
Magisterarbeit „Rosemarie Trockels Wollarbeiten – wirkungsästhetische Fragen uber Emotionalität
und Vieldeutigkeit“ bei Frau Prof. Dr. Antje von Graevenitz abschloss. 
Während meines Studiums konnte ich als studentische Hilfskraft am Kunsthistorischen Institut, bei
einem Praktikum am Museum Ludwig 2005 und Fuhrungen uber die Kunstmesse Art Cologne
praktische Erfahrungen sammeln.
Im Herbst 2006 nahm ich das Promotionsvorhaben zum Thema „Aspekte Sehen – Ambigue
Strategien in Rosemarie Trockels Strickarbeiten, Buchentwurfen, Videos und Kleinobjekten“ bei
Frau Prof. Dr. Ursula Frohne an der Universität zu Köln auf. Parallel arbeitete ich als langjährige,
wissenschaftliche Mitarbeiterin fur das Zentralarchiv des internationalen Kunsthandels, gab
Seminare fur den Verein zur Förderung der Gasthörer an der Universität zu Köln und wirkte in
Projekten zur Sammlung Haubrich des Museum Ludwigs Köln sowie der Ernst-Wilhelm-Nay
Stiftung mit. Im September 2015 begann ich fur die Malerin Sabine Moritz als Assistentin zu
arbeiten, wo ich seitdem tätig bin.
Seit August 2011 bin ich mit Dr. Sebastian Neußer verheiratet und im Oktober 2017 wurde unsere
Tochter Margarete geboren.
361
